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Introduzione 
 
1. Prospetto generale 
Il presente lavoro di tesi ha per oggetto due situazioni che sono, nel panorama 
della tragedia attica, del tutto eccezionali: la divisione del coro e l’impiego del coro 
secondario. Il coro tragico si presenta, di norma, come un insieme omogeneo e coeso di 
anonimi coreuti1. Nel pensiero antico, più in generale, il coro assurge a modello di unità 
e di armonica integrazione fra diversi individui2. Ciononostante, il poeta tragico poteva, 
all’occorrenza, operare una divisione all’interno del coro. Nelle sequenze recitate 
poteva accadere che diversi coreuti prendessero individualmente la parola. Un esempio 
ben noto è quello di Aesch. Ag. 1348-71, dove l’identità collettiva del coro si disgrega 
in dodici posizioni individuali. Più di frequente, la divisione della voce corale ricorre in 
sequenze liriche. In questi casi, come vedremo, ha luogo un dialogo fra due interlocutori 
che dovrebbero corrispondere a ciò che la dottrina antica definisce ἡμιχόρια, 
“semicori”. Ad ogni modo, in almeno quattro casi – tre nella tragedia classica (Soph. Aj. 
866-78; Eur. Tro. 156-96, Or. 1246-80) ed uno nel finale spurio dei Sette a Tebe (1066-
78) – la divisione della voce corale corrisponde ad una divisione fisica del coro in due 
gruppi, con significative ricadute sul piano scenico. Una situazione estrema, infine, è 
quella della divisione della voce corale che porta alla contrapposizione di due 
prospettive divergenti. Ciò è particolarmente evidente in Eur. Suppl. 598-633, dove si 
alternano una voce “pessimista”, che esprime timore e sfiducia negli dèi, ed un’altra 
“ottimista”, che confida nella giustizia divina. 
L’altro procedimento preso in esame è quello con cui il poeta tragico introduce 
in scena, in aggiunta al coro principale, un ulteriore gruppo di coreuti, il cosiddetto 
“Nebenchor” o “coro secondario”3. 
 
Manca, nella dottrina antica, una terminologia specifica per questo particolare fenomeno. Nello 
ΣMNAB Eur. Hipp. 58 la schiera dei servi di Ippolito è definita semplicemente “coro dei giovani 
                                                
1 Cfr. Swift (2010) 255. Tale principio è osservato anche quando, nelle sezioni recitate, a prendere la 
parola era presumibilmente un solo coreuta, identificato per convenzione con il corifeo: in tragedia la 
distinzione fra questa figura ed il resto del coro non sembra drammaturgicamente rilevante:  Wilson 
2000, 134; Andújar 2011, 26-9) 
2 Ad es. Plat. Leg. 2. 653e5-654a5. Vd. Zafiri (2007), soprattutto 237-9. 
3 L’impiego di “Nebenchor” sembra già consolidato in Reisch (1903). 
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cacciatori” (χορὸς νεανιῶν τῶν κυνηγῶν, r. 13 S.)4. Analogamente, in riferimento al caso 
dell’Antiope, nello stesso scolio si parla genericamente di “due cori” (δύο χοροὺς, r. 11 S.). 
Nel catalogo delle dramatis personae delle Rane, tramandato nel cod. V, sembrerebbe trovare 
impiego, in relazione ad un coro secondario, il termine παραχορήγημα5. Nondimeno, dallo Σ 
Aristoph. Ran. 209b, in cui è discusso il problema dell’effettiva presenza in scena delle Rane6, 
traspare incertezza proprio riguardo al significato del termine: ταῦτα καλεῖται 
παραχορηγήματα, ἐπειδὴ οὐχ ὁρῶνται ἐν τῷ θεάτρῳ οἱ βάτραχοι. Ad ogni modo, 
παραχορήγημα è espressione generica, con cui si designa ogni spesa straordinaria sostenuta 
dal corego per l’allestimento degli spettacoli teatrali7. Reisch, infine, estende l’uso del termine 
διχορία alla situazione del coro secondario. Ciò sulla scorta della ὑπόθεσις della Lisistrata (οἱ 
μὲν <οὖν> γέροντες εἰς ταὐτὸν ταῖς γυναιξὶν ἀποκαταστάντες ἕνα χορὸν ἐκ τῆς 
διχορίας συστέλλουσιν, argum. I, 26-7 W.), dove l’espressione è usata in riferimento al coro 
bipartito impiegato nella commedia. Nondimeno, nella dottrina antica, tale situazione era più 
correttamente assimilata a quella della divisione del coro (vd. infra). 
 
La compresenza di due cori (il coro regolare e quello secondario) rendeva possibile, 
almeno in teoria, l’eventualità di un dialogo lirico fra due voci corali. Secondo la quasi 
totalità degli studiosi, tale situazione si presenterebbe nelle Supplici di Eschilo (825-71, 
1018-65) e nel secondo commo delle Supplici di Euripide (1123-64). Riscuote inoltre 
autorevoli consensi la tesi, risalente a Verrall, di un dialogo fra due cori, uno maschile e 
l’altro femminile, nel terzo stasimo dell’Ippolito (1102-1150). Dall’esame puntuale di 
questi passi, tuttavia, emergerà che, in tragedia, l’unico esempio certo di un dialogo fra 
due cori distinti è in Eur. Suppl. 1123-64. Non è probabilmente un caso il fatto che, nel 
passo in questione, la presenza di un dialogo fra coro principale e coro secondario si 
associ ad una serie di anomalie nella gestione del coro secondario. 
Lo studio più completo su queste due situazioni resta la dissertazione Die 
Doppel- und Halbchöre di J. Lammers (1931). Nella sua impostazione rigidamente 
storicistica, Lammers considera l’impiego del coro secondario e il dialogo fra semicori 
due fenomeni affini. Essi rappresenterebbero lo sviluppo (e per diversi aspetti la 
degenerazione) di una forma, quella del Doppelchordialog, in cui Lammers ravvisa la 
                                                
4 Cfr. Σ (MgAgBi) Eur. Hipp. 54: ἑπόμενος χορός. 
5 βατράχων παραχορήγημα (-ορήματα R). Il resto della tradizione (MERBarb (Pa)) riporta 
l’indicazione χορός βατράχων. Vd. l’ed. di Chantry (1999). Ma cfr. Σ 209a.β ed. Chantry: ὁ τῶν 
βατράχων χορός. 
6 Secondo lo scoliasta, il canto delle Rane proverrebbe da dietro la σκηνή. L’argomento più 
significativo su cui poggia tale ipotesi è l’assenza di un contatto visivo fra Dioniso e le Rane. Così, fra 
gli altri, Zimmermann (1984) 164-6. La tesi è respinta da Dover (1993) 56-7, che l’inverosimiglianza 
di tale ricostruzione. 
7 Vd. Rees (1907); Carrière (1977) adopera impropriamente i termini παραχορήγημα (per il coro 
secondario “autonomo”) e *συμπαραχορήγημα (per il coro secondario cosiddetto “congiunto”: il 
termine non è mai attestato). 
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Urform stessa della tragedia8. La teoria di Lammers non necessita, al giorno d’oggi, di 
ulteriori confutazioni9. Ci limiteremo perciò solo a poche considerazioni. Nell’elaborare 
la sua teoria, Lammers si basa in massima parte sull’esame delle Supplici di Eschilo, 
viste come l’espressione di una drammaturgia dai tratti ancora fortemente arcaici. Tale 
modello interpretativo è oggi ampiamente superato: anche chi, come Scullion, continua 
propendere per una datazione alta delle Supplici, le colloca al massimo poco prima dei 
Persiani del 472.  Lammers dedica inoltre grande attenzione ai drammi frammentari di 
Eschilo, individuando in almeno cinque di essi (Ἠλίαδες, Θεωροί ἤ Ἰσθμιασταί, 
Κάβειροι, Ὅπλων κρίσις, Τροφοί) la presenza di cori secondari10. Nondimeno, 
l’assunto dell’ impiego sistematico del coro secondario da parte di Eschilo si rivela, alla 
luce della discussione condotta nell’appendice I, del tutto infondata. A ciò si aggiunga 
che, in realtà, il poeta tragico in cui si riscontra più di frequente l’uso dei semicori e del 
coro secondario è Euripide11. Un’incongruenza che Lammers deve giustificare alla luce 
del carattere “arcaizzante” della tragedia euripidea. Un’ultima considerazione sulla 
divisione del coro. Lammers esclude la situazione del dialogo fra singoli coreuti, che è 
sicuramente attestata almeno in due casi (Aesch. Ag. 1348-71, Eur. Hipp. 782-5), e 
applica a tutti gli altri casi di divisione del coro la categoria del ‘dialogo fra semicori’. 
Dal punto di vista drammaturgico, come vedremo, una divisione in due gruppi del coro 
sembra giustificabile nella parodo dell’Alcesti (77-135). È per questo che si impone la 
scelta di adoperare la categoria più flessibile del ‘dialogo all’interno del coro’. 
Non si potrà fare a meno di menzionare lo studio Le choeur secondaire dans le 
drame grec di J. Carrière. Il lavoro di Carrière, ricco di utili osservazioni, ha il merito 
indiscutibile di considerare la tecnica del coro secondario nelle sue attestazioni sia in 
commedia che in tragedia. I risultati di questo lavoro, tuttavia, sono inficiati dalla sua 
impostazione metodologica: Carrière cerca sistematicamente di dimostrare che 
l’impiego del coro secondario, di cui enfatizza forse eccessivamente il carattere 
immaginifico12, si associasse a cambi di scena per mezzo di complesse attreazzatura 
                                                
8 Lammers (1931) 143-70 (soprattutto 160-70). Cfr. Kranz (1933) 16-9. 
9 Per le quali si rimanda almeno a Peretti (1939) 63-78, 91-115 e Garvie (20062) 111-40. Cfr. Lanza 
(1963) 62. 
10 Lammers (1931) 44-55. Bisogna però osservare che già i filologi del XIX sec. (soprattutto Hermann, 
Welcker e Wecklein) aveva spesso postulato, nelle loro ricostruzioni dei drammi perduti di Eschilo, la 
presenza di cori secondari. L. respinge la grande maggioranza di queste proposte. 
11 Sia ben inteso: ciò potrebbe essere dovuto al caso o alla maggiore fortuna di Euripide. 
12 Carrière (1977) 77-90. 
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quali la scaena versilis. Un assunto oggi del tutto immassibile. 
La scelta di esaminare le situazioni della divisione del coro e dell’impiego del 
coro secondario in un’unica trattazione non riflette la convinzione che, fra di esse, 
sussista una qualche affinità situazionale. Tale scelta è riconducibile, piuttosto, a ragioni 
di ordine espositivo. È ormai opinione consolidata – vedremo più avanti se a torto o a 
ragione – che le Supplici di Eschilo prevedano la presenza in scena di tre cori. Nel finale 
della tragedia, in particolare, la quasi totalità degli studiosi ravvisa la presenza di un 
dialogo lirico fra il coro delle Danaidi ed un coro secondario, che potrebbe essere 
composto da soldati argivi (questa è la posizione maggioritaria) oppure, in alternativa, 
da ancelle. Vi è però un’altra possibilità, che, come cercheremo di dimostrare, ha buone 
probabilità di essere quella corretta: il dialogo lirico con cui si concludono le Supplici 
potrebbe svolgersi all’interno del coro, diviso in due semicori. 
 
2. La dottrina antica 
La dottrina antica contemplava la possibilità che il coro drammatico si dividesse 
in due unità, dette ἡμιχόρια. Polluce, in particolare, documenta l’esistenza di una 
terminologia specifica relativa a questa particolare situazione (4.107.2-5 B.): 
 
καὶ ἡμιχόριον δὲ καὶ διχορία καὶ ἀντιχόρια. ἔοικε δὲ ταὐτὸν 
εἶναι ταυτὶ τὰ τρία ὀνόματα· ὁπόταν γὰρ ὁ χορὸς εἰς δύο μέρη 
τμηθῇ, τὸ μὲν πρᾶγμα καλεῖται διχορία, ἑκατέρα δ’ ἡ μοῖρα 
ἡμιχόριον, ἃ δ’ ἀντᾴδουσιν, ἀντιχόρια. 
 
La spiegazione di Polluce, essenzialmente speculativa (ἔοικε) e concentrata sull’aspetto 
strettamente lessicale, non sembra fondarsi su un’effettiva conoscenza della prassi 
teatrale13. Ad ogni modo, osservazioni sulla divisione del coro sono presenti nella 
scoliografia antica, dove si fa ricorso ai termini ἡμιχόριον e διχορία14. In particolare, 
la questione della divisione del cori era sicuramente nota alla filologia alessandrina. Lo 
dimostra la menzione di Aristarco negli scoli alla parodo delle Rane: 
 
                                                
13 Cfr. Oehmichen (1890) 275, che mette in discussione il fatto che Polluce facesse riferimento al coro 
drammatico (subito dopo si passa a parlare delle τριχορία in Tirteo). L’ipotesi di O. è pero 
contraddetta dall’ordine della lemmatizzazione: il passo citato è preceduto dalle parole: παιδικὸς 
χορός, ἀνδρικός, κωμικός, τραγικός (4.107.1). Ancora prima, si parla di Aristofane (106.3-5). 
14 ἡμιχόριον: ΣΣ Aesch. Sept. 369-71, 888h, 890b, 895-896bis, 895l, 913c, 1062d, 1066a, 1072b; 
Aristoph. Ach. 564a, Eq. 589a, Lys. 312; Eur. Alc. 77, Tro. 166, Or. 1275. διχορία: Σ Aristoph. Ra. 
354, Lys. argum. I, 26-7 W. Il termine ἀντιχόριον non è attestato al di fuori di Polluce. 
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354a. εὐφημε ῖν  χρὴ  VMEBarb: Ἀρίσταρχος ἐπὶ τούτων λέγει τὸν χορὸν μεμερίσθαι 
RVMEΘBarb(Ald) †εἰς μερικὰ ἀνάπαιστα, ἄλλα δὲ† ἀμείβεσθαι τὸν χορόν. 
VMEΘBarb(Ald) 
354b. (ad 354a adhibitum): – καὶ τί ἄρα συνεῖδεν ὁ Ἀρίσταρχος; δύναται δὲ καὶ 
ἐνσύζογον εἶναι τὸ λεγόμενον, πολλαχοῦ δὲ μεμερίσθαι καὶ εἰς διχορίαν τὸ λοιπὸν, ὥστε 
εἰς δώδεκα καὶ δώδεκα διαμεμερίσθαι. VMEΘBarb(Ald) 
 
372c.  χώρει  δὴ  νῦν  πᾶς  VM ἀνδρείως  V: ἐντεῦθεν Ἀρίσταρχος ὑπενόησε μὴ ὅλου 
τοῦ χοροῦ εἶναι τὸ πρόσωπον (M: τὰ πρῶτα cett.) RVMEΘBarb(Ald) 
372d (ad 372c adhibitum): τοῦτο δὲ οὐκ ἀξιόπιστον. πολλάκις γὰρ ἀλλήλοις οὕτω 
παρακελεύονται RVMEΘBarb(Ald) οἱ περὶ τὸν χορόν RVEV57 | χορὸς πρὸς ἀλλήλους M 
 
Gli scoli in questione pongono diversi problemi di ordine testuale e interpretativo15. 
Nondimeno, essi documentano inequivocabilmente l’esistenza di un dibattito antico 
attorno all’ipotesi, attribuita ad Aristarco, di una divisione del coro in questo punto della 
commedia16. Non è chiaro a quale tipo di divisione facesse riferimento Aristarco 
(singoli coreuti? semicori? diversi gruppi?). Nondimeno, visto il riferimento alla 
διχορία nello Σ 354b, è probabile che Aristarco proponesse una distribuzione della 
parodo fra due semicori. Dalle parole dello scoliasta (n. b. ὑπενόησε) si evince 
chiaramente il carattere essenzialmente speculativo della tesi di Aristarco, fondata, con 
ogni probabilità, su considerazioni testuali17. Se il testo stampato da Chantry è corretto, 
è plausibile che Aristarco si basasse sull’uso della “persona verbale” (τὸ πρόσωπον)18. 
Notazioni concernenti i semicori, infine, sono presenti nello ὑπόμνημα al Maricante di 
Eupoli, tramandato in un papiro di II/III sec. (P.Oxy. 2741 = fr. 192.120-1, 186-7 K.-
A.)19. Al r. 29, in particolare, si segnala il passaggio ad un’esecuzione all’unisono da 
parte dei semicori: [      ] ἀπὸ τούτου ὅλος ὁ̣ χορὸς λέγει [      ]. La fraseologia è 
analoga a quella impiegata nello scolio al v. 136 dell’Alcesti, dove lo scoliasta ravvisa 
una situazione analoga: ὅλος λέγει ὁ χορὸς ταῦτα20. 
                                                
15 Vd. Bloemers (1904) 31-2. 
16 Sulla questione vd. Zimmermann (1984) 135 e Dover (1972) 178-9, 237 (su opposte posizioni). 
17 Cfr. Conradt (1912) 235. 
18 Vale a dire gli imperativi formulati alla seconda persona di Ra. 372 (χώρει), 378 (ἔμβα), 385 
(κελαδεῖτε). Per quest’uso di πρόσωπον vd. Dickey (2007) 257. Cfr. Σ 372e (οἱ τοῦ χοροῦ μύσται 
ἀλλήλοις παρακελεύονται RVEV57 | χορὸς πρὸς ἀλλήλους Μ) Per le auto-esortazioni del coro vd. 
Kaimio (1970) ppp. 
19 Sullo ὑπόμνημα vd. almeno Trojahn (2002) 85-108. Come nella Lisistrata, nel Maricante trovava 
impiego un coro bipartito, composto da πένητες e da πλούσιοι: frr. 192.117-8, 193 K.-A. Vd. Storey 
(2002) 197-214 (soprattutto ). 
20 Lo scoliasta non intendeva porre il problema della modalità di esecuzione dei vv. 136-40 (trimetri 
giambici), come invece ritengono Dindorf (1863) (“immo coryphaeus”, in app.) e Murray (1902) 
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L’impiego del siglum dello ἡμιχόριον è già nella prassi editoriale antica. Esso 
trova impiego nel P.Oxy. 2807 (inizio II sec, commedia antica21), nel P.Mich. inv. 
5607a (IV sec.) in corrispondenza del v. 494 degli Acarnesi22 e nel P.Oxy. 1370 (V sec.) 
in corrispondenza del v. 1260 dell’Oreste23. L’indicazione del semicoro è presente, il 
più delle volte in maniera inappropriata, anche nella tradizione manoscritta medievale24. 
Com’è noto, la collocazione dei sigla nei codici medievali è il risultato di un’operazione 
tarda e di natura essenzialmente speculativa25. La possibilità che l’impiego del siglum 
dello ἡμιχόριον nei codici medievali rifletta una tradizione antica è quantomeno 
remota26. Nondimeno, è innegabile la presenza di una continuità fra la dottrina antica 
dei semicori, confluita negli scoli, è le indicazioni contenute nella tradizione medievali. 
 
3. Storia degli studi 
 Nel corso del XIX sec. si assiste all’elaborazione di una sistematica quanto 
aberrante teoria della divisione del coro. Un forte impulso in tal senso fu impresso da G. 
Hermann, salutato da Bamberger come “eius quaestionis praeclarus inventor”27. Nei 
suoi Elementa doctrinae metricae, Hermann ipotizza l’esistenza di una correlazione fra 
l’assetto strofico e la loro modalità di esecuzione dei passi corali 28. In particolare, nel 
caso di un’esecuzione da parte del coro diviso, Hermann contempla tre situazioni (in 
ordine di frequenza): (1) alternanza di due semicori (“[o]mnium usitatissima ... 
                                                                                                                                          
(“falso”, in app.). 
21 = fr. 75.2.1 Austin. 
22 Ed. princeps in Renner (1981) 1-7 (vd. soprattutto 3, 6-7). L’indicazione del semicoro in Ach. 494, 
priva di riscontri nel testo (vd. ad es. le edd. di Wilson e Olson), è presente in quasi tutta la tradizione 
manoscritta, con la sola eccezione del cod. R, dove trova impiego la paragraphos (ivi, 6). 
23 Nell’ed. princeps Grenfell e Hunt leggono ἄλ]λ̣ο̣ ἡµ̣ ̣ι̣χ(̣όριον). A seguito di un esame autoptico, 
Renner (1981) 6 n. 7 non scorge che “uncertain bits of ink representing perhaps three letters and 
visible the top edge of the broken area.” L’indicazione del semicoro in Or. 1260, assente nella 
tradizione medievale, sarebbe corretta: vd. infra, III.X. 
24 Ad es. Aesch. Ag. *1489 (T), *1513 (T); Sept. 369* (M), 372* (M), 922 (M), 874 (Ms), 878 (Ms); Eur. 
Alc. 77-111; Hipp. *784 (om. O). Sull’uso inappropriato dell’indicazione del semicoro nei codd. vd. 
Barrett (1964) ad Eur. Hipp. 784. Un elenco sistematico delle occorrenze del siglum dello ἡμιχόριον 
nei codd. R e V di Aristofane in White (1906) 106 n. 6. 
25 Vd. infra. 
26 Cfr. Renner (1981) 3. 
27 Bamberger (1832) 33. In verità, l’idea che le parti corali fossero, almeno in taluni casi, da assegnare a 
semicori o singoli coreuti non era una novità: cfr., ad es., in Boeckh (1808) 75-98, Seidler (1811-2) 10 
K.O. Müller (1833) ad Eum. 138-67, 243-65 (=143-78, 254-75). Ciò che contraddistingue Hermann è 
però la sistematicità della sua teorizzazione. 
28 Hermann (1816) 727, che individua quattro situazioni: “[1] aut omnia a toto choro, [2] aut omnia a 
partibus canebantur, [3] aut partes chori strophas, totus chorus epodum, [4] aut totus chorus strophas, 
epodum autem pars chori canebat.” Cfr. Bamberger (1832) 23-4. 
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divisio”), (2) divisione del coro in più gruppi di coreuti (“saepe”), (3) esecuzione a solo 
da parte di singoli coreuti (“numdum”)29 . Nella sua dissertazione De carminibus 
Aeschyleis a partibus chori cantata (1832), Bamberger porta all’estremo questo tipo di 
approccio. La modalità di esecuzione da parte del coro diviso in più gruppi è sostituta 
da due ulteriori categorie: canti eseguiti κατὰ στοιχούς e κατὰ ζυγά30. Subentra, 
inoltre, un criterio di ordine metrico: Bamberger ritiene, ad es., che le sequenze 
docmiache, la cui la inconcinnitas e commotio sarebbero incompatibili con 
un’esecuzione all’unisono da parte del coro, fossero concepite per il canto a solo dei 
singoli coreuti31. Bamberger opera una sistematica ripartizione dei passi corali eschilei 
in brevi sezioni, definite commata. Ciò sulla base di tre criteri: i commata devono (1) 
essere sintatticamente autonomi, (2) collocarsi nello stesso punto in strofe ed antistrofe, 
(3) disporsi in modo tale che ogni comma rappresenti, rispetto a ciò che precede, una 
risposta o un ribadimento32. Un grado ancora più estremo di astrattezza teorica è 
raggiunto dai lavori di C. Muff (1877) e R. Arnoldt (1878), dedicati  rispettivamente 
alla “chorische Technik” di Sofocle ed Euripide, e da quello, improntato a criteri più 
strettamente metrici, di W. Christ (1877): il criterio contenutistico è inesorabilmente 
subordinato a considerazioni di ordine formale33. Questo tipo di approccio è ancora 
riscontrabile nell’edizione di Euripide di Murray (1902-1909), che indulge alla prassi di 
distribuire i passi corali fra singoli coreuti introducendo il segno di paragraphos34. Non 
sono mancate, almeno a partire dalla seconda metà del sec. XIX, voci di dissenso 
rispetto a questa sorta di “insaniens scientia”35, le più autorevoli delle quali sono senza 
dubbio quelle di Wilamowitz e Fraenkel36. Quest’ultimo, in particolare, ravvisa nella 
                                                
29 Ibid. Tale approccio trova esemplificazione nelle edd. delle Supplici di Euripide (1811; vd. xv-xvii), 
dell’Alcesti (1824, soprattutto ad v. 77) e nell’ed. postuma di Eschilo (1852). Nella dissertazione De 
choro Vesparum Aristophanis (1843) Hermann prone una ripartizione della parodo della commedia 
fra singoli coreuti. 
30 Bamberger (1832) 34. 
31 Ivi, 10-1. 
32 Ivi, 24. Un quarto criterio è individuato, eventualmente, nella coincidenza fra il numero dei commata 
e quello dei coreuti (ibid.). 
33 Christ (1877) 161, ad es., si appunta sulla coincidenza fra il numero dei “metrischen Perioden” in cui, 
a suo avviso, spesso si dividerebbero le strofi/antistrofi ed il numero dei στοῖχοι nel coro tragico (3) e 
comico (4): C. teorizza perciò una esecuzione κατὰ στοίχους dei passi corali. 
34 Ad es.  Diversamente dagli studiosi appena citati, Murray rinuncia a indicare quale coreuta prenda la 
parola. Tale tendenza è assai ridimensionata nell’ed. di Eschilo (1938). 
35 Wilamowitz (1879) 174, a proposito della distribuzione della parodo dei Sette a Tebe fra singoli 
coreuti, proposta da Buecheler: “abeant igitur valeantque quindecim choreutae, vel potius coniunctis 
vocibus quae magister chori docuit cantent” (174-5). 
36 Vd. soprattutto Wilamowitz (1879) 174-5, (1914b) 69-73, (1921) 190. Cfr. le analoghe posizioni di 
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pratica di distribuire fra vari coreuti le sezioni corali nulla più che una forma di 
“wretched modern delight in deceptive liveliness”: “[i]n no extant Greek tragedy is 
there an instance of a stanza or an epode of a stasimon divided among three or more 
sections of the chorus” 37 . Nel suo studio del 1970, Kaimio evidenzia come le 
oscillazioni nell’uso della persona verbale da parte del coro non rappresentino un 
criterio affidabile per stabilire la modalità di esecuzione di un passo corale. Kaimio 
propone perciò un approccio improntato alla prudenza: 
 
“[…i]t is safer to start from the hypothesis that a choral song, be it a 
stasimon, parodos or a strophe in amoebaion, is sung in unisono by the 
whole chorus, provided the form and content of the song do not 
clearly contradict this assumption showing for example […] 
conversation between two different parties, where questions are 
answered and sentiments exchanged with others.”38 
 
Tale posizione, che ad oggi resta quella maggioritaria, è stata messa in 
discussione da Taplin e, più compiutamente, da Scott. Il fatto che, in taluni casi, la 
presenza di una divisione del coro non possa essere dimostrata non ci assicura che essa 
non avesse effettivamente luogo: “such conservatism, while undeniably safe, may 
misrepresent what actually happened on stage.”39 Sommerstein dimostra un’apertura in 
questa direzione nella sua edizione di Eschilo40. Il rischio insito in quest’approccio è 
quello di un ragionamento circolare: le considerazioni di ordine scenico, che sono (o 
dovrebbero) fondarsi sul testo, finiscono di fatto per determinare le scelte testuali. 
 
4. Criteri metodologici 
Si passerà ora a illustrare i criteri metodologici seguiti nel presente lavoro. Il 
problema preso in esame afferisce a quello più generale dell’individuazione e 
assegnazione delle battute nei testi drammatici. 
Cambi di battuta nei manoscritta – Come Lowe ha incontrovertibilmente dimostrato41, 
l’autorità dei codici in materia di attribuzione delle battute è nulla. Nei manoscritti 
antichi il cambio di battuta era indicato attraverso un sistema eterogeneo di segni 
                                                                                                                                          
Richter (1857) 64-6 e Oehmichen (1880) 275-6. 
37 Fraenkel (1950) 245-6. 
38 Kaimio (1970) 104. 
39 Scott (1984) 152; cfr. Taplin (1977) 142 (parodo dei Sette a Tebe), 372 (parodo delle Eumenidi). 
40 Aesch. Ag. 475-87 è distribuito fra semicori; Eum. 143-8 fra una “main voice” ed una “second voice”. 
41 Lowe (1962) soprattutto 27-9, 38-9. Cfr. Andrieu (1954), Taplin (1972) 85 n. 82. 
 9 
(paragraphos, dicolon o, più di rado, uno spazio bianco). Lowe osserva che tale prassi 
trova riscontro nei più antichi testimoni medievali di Aristofane42 e nel codice M di 
Eschilo43. Il cambio di battuta può considerarsi, sotto questo rispetto, parte della 
paradosi44. Ma a partire da quando? 
 
Non sappiamo a chi risalga l’introduzione dei cambi di battuta nei testi drammatici. Lowe è 
incline a ritenere che i cambi di battuta fossero già presenti negli “earliest texts” degli autori 
drammatici. Il carattere eterogeneo del sistema di notazione documentato nei papiri 
sembrerebbe incompatibile con l’idea di un’unica e sistematica operazione editoriale (ad es. ad 
opera degli Alessandrini)45. I segni solitamente associati al cambio di battuta sono già presenti, 
seppure con funzione diversa, nella documentazione epigrafica: tratti orizzontali assimilabili 
alla paragraphos e spazi bianchi sono impiegati per dividere sezioni di testo, soprattutto negli 
elenchi; in iscrizioni di VI e, seppure più raramente, di V sec. è documentato l'uso di due o tre 
punti per separare parole, frasi od unità metriche. In conclusione, “[t]he devices commonly used 
to indicate changes of speaker in the papyri were certainly known in fifth century Attica”46. 
 
Significativo, da questo punto di vista, è il caso di Aesch. Sept. 874-91. Il passo consiste 
in un lamento antifonale fra semicori e si articola in quattro coppie strofiche. Contesto e 
metrica assicurano la presenza di otto cambi di battuta47. Nondimeno, se ci si attiene 
solo alla lingua e al contenuto, l’alternanza di due interlocutori è evidente in soli tre 
punti (878, 895, 933). Prescindendo dai sigla impiegati (nei codici il passo è variamente 
distribuito fra coro, semicori, Antigone e Ismene), consideriamo le occorrenze dei 
cambi di battuta nella tradizione manoscritta: 
 
 
Str. 1 Ant. 1 
874 
878 
 
880 
886*  solo KHaYa 
                                                
42 Lowe (1962) 27-9: ciò è particolarmente evidente nel cod. Γ per il testo delle Ecclesiazuse, che, dal 
punto di vista editoriale, conserva “arcaic features”. 
43 Lowe (1962) 29. Questo è il caso, ad es., di Aesch. Sept. 874-1004, dove i cambi di battuta sono quasi 
sempre indicati con la sola paragraphos. La paragraphos è associata al siglum ai vv. 933 (Iσμ), 947 
(Αντ) e 951 (Iσμ). Solo al v. 922 si riscontra l'uso esclusivo del siglum (ἡμιχ.). Le sigle del semicoro 
ai vv. 874 e 878, infine, sono assegnate da West al revisore che ha corredato il codice di scoli (Ms). 
44 Lowe (1962) 37 riporta casi in cui gli scoli registrano la collocazione del dicolon (ad es. Σ Aristoph. 
Ach. 899 ed. Wilson: γράφεται … δύο στιγμαί ἐν τῷ “ἄξεις”) o della paragraphos (Σ Pax 1335 ed. 
Holwerda: ἐν τοῦτοις φέρονται κατά τινας παράγραφοι [Thiemann: -αὶ V; ma vd. Lowe, 42 n. 
42]  ἵνα ὁ χορὸς ἀνὰ μέρος αὐτὰ λέγῃ). 
45 Ciò è alla base dello scetticismo di West (1973) 55. 
46 Lowe (1962) 36-7, che riconduce l'assenza delle indicazioni di cambio di battuta nel papiro di 
Timoteo (P. Berol. 9875) al carattere non drammatico, ma lirico del componimento. Si noti, tuttavia, 
l'uso della paragraphos per indicare la fine di discorsi (col. V) e della narrazione (col. VI): vd. 
Hordern (2002) 66. 
47 Vd. infra, III. 
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Str. 2 Ant. 2 
888*  IHcBγδεKHaX 
895     
 
900 
906*  solo Nd 
Str. 3 Ant. 3 
911 
915*  MO2KHaNd 
 
922*  solo  MIK 
926*  solo MOP 
Str. 4 Ant. 4 
933*  ADMIβOWV + K 
937** nulla nota 
[ma 94148 paragraphos in M] 
947 
951 
 
 
Legenda: 
nessuna indicazione : consenso dei manoscritti. 
__*   : cambio di battuta in parte della tradizione. 
__**   : cambio di battuta assente in tutta (o quasi tutta) la tradizione 
 
Il solo cambio di battuta assente in tutta la tradizione manoscritta è quello al v. 937. 
Nondimeno, almeno in M, si riscontra la presenza di una paragraphos, associata al 
siglum del coro, sul margine sinistro, in corrispondenza del nostro v. 941 (πικρὸς 
λυτὴρ)49: nella colometria di M, il cambio di battuta è riportato esattamente un rigo più 
in basso rispetto a dove dovrebbe essere. L’omissione del cambio di interlocutore al v. 
941 è perciò facilmente spiegabile alla luce di un errore meccanico nella trascrizione 
della paragraphos. Tutto ciò considerato, possiamo trarre tre conclusioni: (1) la 
tradizione manoscritta nel suo complesso tramanda tutti i cambi di battuta; (2) in tutti i 
testimoni si riscontra l’omissione di alcuni cambi di battuta; (3) l’assenza di un cambio 
di battuta nella strofe non sembra correlata all’assenza del corrispondente cambio di 
battuta nell’antistrofe e viceversa 50 . Tale situazione sembrerebbe quantomeno 
compatibile con l’ipotesi di un’unica operazione di collocazione dei cambi di battuta. 
Più in generale, tuttavia, non si può però fare a meno di osservare come i 
manoscritti si rivelino spesso inattendibili anche in relazione alla collocazione del 
                                                
48 Non in 939 come segnala West: vd. in Merkel, 119 (verifica su facsimile, tav. 60, f. 74v, r. 15). 
49 Tav. 60 della riproduzione tipografica di Merkel (= 74v r. 15) 
50 La tradizione manoscritta è concorde nel segnare in 878 (μέλεοι δῆθ’) un cambio di battuta. Nel 
corrispondente punto dell'antistrofe, al v. 886 (κάρτα δ’ ἀληθῆ), il cambio di battuta è indicato solo 
in un numero ristretto di codici (KHaYa). I codd. KHaNd riportano il cambio di battuta nella strofe 
(915) ma non nell'antistrofe (926) e, viceversa, i codd. O (prima mano) e P riportano il cambio di 
battuta in antistrofe ma non in strofe: le omissioni del cambio di battuta in 915 e 926 non 
sembrerebbero correlate. 
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cambio di battuta51. In Sept. 896, ad es., l’errata introduzione della paragraphos si 
associa ad un guasto testuale52. Sempre nel codice M, il dialogo di Aesch. Suppl. 1052-
61 è trasmesso senza alcuna indicazione di cambio di battuta. Come conclude Lowe, 
“[t]he only safe guide is the text”53.  
Contenuto e Lingua – L’occorrenza di una divisione della voce corale può essere 
inequivocabilmente segnalata dalla presenza di un dialogo articolato, al quale non possa 
prendere parte nessun altro al di fuori al coro: ad es. Eur. Alc. 93-7, 105-11; Suppl. 598-
633. La presenza di esortazioni o domande formulate alla seconda persona non implica, 
di per sé, un reale dialogo: il coro ne fa largo uso nella situazione che Kaimio definisce 
“contact among the chorus”54. È per questa ragione che l’ipotesi di una divisione del 
coro in Eur. Bacch. 590-1 (σέβετέ νιν. σέβομεν ὦ. / εἴδετε κτλ.), recentemente ripresa 
da Kovacs, resta dubbia 55 . Come avremo modo di osservare, i criteri di ordine 
strettamente linguistico si rivelano, in genere, inconclusivi. L’impiego dell’asindeto, ad 
es., non vale a dimostrare la presenza di un cambio di battuta: la giustapposizione di 
brevi frasi in asindeto in un discorso continuo può esprime l’agitazione di chi parla (ad 
es. PV 114-27, Eur. Hec. 1056-106)56. Ad ogni modo, almeno nel caso di Eur. Alc. 101 
l’uso del “single τε” consente di escludere con relativa certezza l’alternanza di due 
interlocutori. 
Metrica – Nelle sequenze liriche con assetto strofico l’individuazione dei cambi di 
interlocutore è agevolata dalla corrispondenza fra strofe e antistrofe circa il punto di 
attacco di battuta. Tale principio è sempre osservato in Eschilo e Sofocle57. In Eschilo, 
inoltre, accade anche che le battute siano sempre pronunciate dal medesimo 
interlocutore in strofe e antistrofe58. Sussiste la possibilità che infrazioni al principio 
                                                
51 Esempi di errori meccanici ed alterazioni deliberate del cambio di battuta in Lowe (1962) 39 e Di 
Benedetto (1961) 307. Fraenkel (1950) ad Ag. 501 osserva che, nei codici, le ultime parole di un 
messaggero sono spesso erroneamente assegnate ad un altro interlocutore. 
52 Vd. infra, III. 
53 Lowe (1962) 39. 
54 Kaimio (1970) 103-57 (soprattutto 121-43). 
55 Kovacs assegna σέβετέ νιν a “chorus A”, σέβομεν ὦ a “chorus B” ed εἴδετε di nuovo a “chorus A”. 
56 Hutchinson 1985, 56. 
57 Di Benedetto (1961) 301; Pohlsander (1964) 184-5; McDevitt (1981); Hogan (1997) 190. 
Diversamente da quanto ritiene Page (1937) 97, Aesch. Suppl. 1052-61 non fa eccezione: vd. infra, 
II.3. 
58 Così Di Benedetto (1961) 301, che individua l’unica eccezione nel commo delle Coefore. Nondimeno, 
il passo in questione rappresenta un caso completamente a se stante: in Cho. 315-450 trova impiego 
un insolito schema responsivo del tipo aba anap cbc; ai vv. 456-60~461-5, dove si torna al consueto 
schema aa, bb ecc., l’ordine degli interlocutori è il medesimo in strofe e antistrofe (Oreste, Elettra, 
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della corrispondenza delle battute fra strofe e antistrofe siano ammissibili in Euripide: 
ciò sembrerebbe accadere almeno in Eur. Hcld. 75-8~95-9759. Ciononostante, si può 
affermare che, nel complesso, anche Euripide si attiene alla norma della corrispondenza. 
Non vi è ragione di presumere che tale principio non valga nel caso di un dialogo 
interno al coro60. Il principio della corrispondenza fra le battute è osservato in tutti i casi 
certi di divisione del coro in sequenze dall’assetto strofico: Aesch. Sept. 874-1004; Eur. 
Suppl. 589-633 (la responsione in 618-25~626-33 è ripristinata con l’emendazione μόλοις di 
Wilamowitz al v. 621), Ion 184-219; nel caso di dialoghi fra due cori (Eur. Suppl. 1114-64); e 
(comunque lo si consideri) nel caso di Aesch. Suppl. 1018-6561. 
 Un’altra “principio”, che conosce pochissime infrazioni, è quella per cui si evita che 
l’interlocutore che ha concluso la strofe/antistrofe canti anche all’inizio dell’antistrofe/strofe 
successiva62. 
 La materia è stata perciò organizzata come segue. Nel capitolo I sono discussi 
gli esempi noti (o presunti) dell’impiego del coro secondario in tragedia. Cercheremo di 
stabilire a quali principi di massima si atteneva il poeta tragico nella gestione del coro 
secondario sulla scena. Ci soffermeremo, in particolare, sul coro secondario delle 
Supplici di Euripide, che mostra diversi tratti di eccezionalità rispetto agli altri casi noti. 
Passeremo quindi, nel capitolo II, a trattare il caso problematico delle Supplici di 
Eschilo. Per quanto riguarda il dialogo lirico die vv. 825-71 si cercherà di dimostrare 
l’inconsistenza della tesi del dialogo fra due cori (il coro delle Danaidi ed il coro 
secondario degli attendenti egizi). Si discuterà, infine, il controverso problema 
dell’assegnazione del canto esodico. Nel capitolo III, infine, si esploreranno le 
implicazioni sceniche della divisione della voce corale. Saranno presi in esame solo i 
casi che, alla luce die criteri precedentemente illustrati, possono considerarsi certi. Un 
caso di studio significativo sarà la parodo dell’Alcesti. Si tratta di un passo che pone una 
                                                                                                                                          
Coro). Sulla possibilità di un’inversione degli interlocutori in Aesch. Suppl. 1052-61 vd. infra, II.3. 
sarà discussa più avanti. La variazione dell’ordine degli interlocutori è invece ammessa sia in Sofocle 
che in Euripide: ad es. Soph. OC 510-48, 1724-50; Eur. Tro. 577-86. Vd. Di Benedetto (1961) 301; 
Hogan (1997) 190. 
59 Così Di Benedetto (1961), che individua altri esempi in Suppl. 1145~1152, Tro. 577-81~582-86, 595-
600~601-606; Or. 140-2~152-4, 181, 1261-5~1281-5: Ba.1177-84~1193-9. Hogan (1997) 192-8 
ritiene Hcld. 75-8~95-97 sicuro ed Or. 1261-5~1281-5 possibile. Sulla questione cfr. Collard (1975) 
ii.392-3; Medda (1989) 100-3; Willink (1986) 105; Hogan (1997) 190-8. 
60 Contra Willink (2010) 788, che però non argomenta. 
61 Sulla divisione delle battute in questo passo vd. infra, II.3. 
62 Vd. Collard (1975) ii.393, che individua solo tre eccezioni: Eur. Med. 1271-92 (ma l’eccezione è 
apparente: i figli di Medea pronunciano da dietro la σκηνή quattro trimetri nella strofe), Bacch. 1168-
99; Soph. El. 1422-3. Un’altra potrebbe essere in Eur. Tro. 577-94: vd. Lee (1976) ad loc. 
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serie di problemi testuali e scenici. Seguono tre appendici dedicate all’ipotesi della 
presenza di cori secondari nei drammi frammentari di Eschilo, all’attribuzione di Aesch. 
Suppl. 825-34 e alla questione dell’autenticità del finale dei Sette. 
 
* Salvo diversa indicazione, i testi di Eschilo, Sofocle ed Euripide sono rispettivamente 
citati dalle edizioni di West, Lloyd-Jones e Wilson, Diggle.) 
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Capitolo I 
Il coro secondario in tragedia 
 
 
Nel presente capitolo esamineremo l’impiego del coro secondario in tragedia. Ci 
chiederemo quali motivazioni drammaturgiche giustifichino l’introduzione in scena di 
questo gruppo supplementare di coreuti. Sarà escluso, per il momento, il caso delle 
Supplici di Eschilo, che sarà oggetto di una trattazione specifica nel capitolo successivo. 
Ci concentreremo, invece, sul modo in cui Euripide impiega il coro secondario nelle sue 
Supplici, dove la presenza di un dialogo lirico fra il coro delle Madri e quello dei Figli 
dei Sette (1123-64) si associa a una serie di vistose anomalie. Sarà inoltre presa in esa-
me l’ipotesi di un dialogo fra due cori nel terzo stasimo dell’Ippolito; ipotesi che, come 
vedremo, si rivelerà quantomeno improbabile. Il principale obiettivo di questo capitolo 
è quello di stabilire a quali restrizioni sia soggetto l’impiego del coro secondario. 
 
1. Due cori nelle Fenicie di Frinico? 
Il caso più antico fra quelli presi in esame è quello delle Fenicie di Frinico, 
portate in scena nel 477-47363. Riscuote ancora consensi la proposta di individuare in 
questa tragedia la prima attestazione nota della tecnica del coro secondario. La presenza 
di un coro di donne sidonie è assicurata, oltre che dal titolo, dal fr. 9 S.: Σιδώνιον ἄστυ 
λιποῦσα / καὶ δροσερὰν Ἄραδον64. Per il resto, la nostra conoscenza della tragedia si 
fonda sulla ὑπόθεσις dei Persiani di Eschilo65: 
 
                                                
63 Il teminus ante quem è il 472, anno in cui, secondo la testimonianza di Glauco di Reggio (vd. infra), 
Eschilo riprende nei Persiani l’incipit delle Fenicie. Marx (1928) 348-51 propende per la priorità 
cronologica dei Persiani sulla base della presenza, nelle Fenicie, di un prologo recitato da un attore. 
Così Scullion (2002) 97-8, che giudica del tutto inattendibili le notizie fornite nella ὑπόθεσις. 
Nondimeno, nella tradizione (Themist. Or. 26.316d = TrGF I T 6) l’introduzione del prologo è 
ricondotta a Tespi. Vd. Peretti (1939) 148 n. 1; Del Rincón Sánchez (2007) 239; Garvie (2009) 5, 43-
4. Il terminus post quem è, naturalmente, il 480, anno in cui fu combattuta la battaglia di Salamina. 
Nondimeno, si è in genere concordi nell’escludere che nell’Atene devastata del 479/8 si siano svolte 
le Dionisie: così Wilamowitz (1906) 624-5 (= Klein. Schr. 390); Hoffmann (1951) 20; Snell ad T 4; 
Del Rincón Sánchez (2007) 239. La proposta, avanzata da Bentley, di datare la tragedia al 476 (in 
quell’anno Frinico riporta una vittoria con la coregia di Temistocle [= T 4 S.]) è di per sé plausibile: 
vd. Snell (ibid.); Wilamowitz 1897, 392 n. 1; Del Rincón Sánchez (2007) 239-40. 
64 Il frammento, che consiste in una sequenza di dattilo-epitriti (qDw|D), proviene con ogni probabilità 
dalla parodo: cfr. Eur. Phoen. 203 (Τύριον οἶδμα λιποῦσ᾽ ἔβαν), citato da Snell in app. 
65 Riporto il testo secondo l’ed. di West (1990a), rr. 1-8. L’integrazione <ὁ> ἀγγέλλων di Snell non è 
accettabile: i due part., coordinati dal τε si pongono sullo (“là è l’Eunuco colui che annuncia ... e che 
stende i troni”). 
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Γλαῦκος ἐν τοῖς περὶ Αἰσχύλου μύθων ἐκ τῶν Φοινισσῶν φησι 
Φρυνίχου τοὺς Πέρσας παραπεποιῆσθαι· ὅς ἐκτίθησι καὶ τὴν  
ἀρχὴν τοῦ δράματος ταύτην, 
Τάδ’ ἐστὶ Περσῶν τῶν πάλαι βεβηκότων. 
(TrGF 3 F 8). πλὴν ἐκεῖ εὐνοῦχός ἐστιν ἀγγέλλων ἐν ἀρχῇ τὴν 
Ξέρξου ἧτταν, στορνύς τε θρόνους τινὰς τοῖς τῆς ἀρχῆς 
παρέδροις· ἐνταῦθα δὲ προλογίζει χορὸς πρεσβυτῶν. 
 
La ὑπόθεσις riferisce, sull’autorità di Glauco di Reggio66, quattro notizie: (a) le Fenicie 
di Frinico erano il modello seguito da Eschilo nei suoi Persiani; (b) il primo verso dei  
Persiani (τάδε μὲν Περσῶν τῶν οἰχομένων) è una ripresa dell’incipit delle Fenicie; 
(c) mentre nei Persiani il prologo è recitato dal coro dei dignitari, il personaggio 
προλογίζων delle Fenicie era un Eunuco; (d) nelle Fenicie l’annuncio della disfatta di 
Serse si collocava al principio della tragedia (ἐν ἀρχῇ). Nella ὑπόθεσις si precisa, in 
particolare, che l’Eunuco distendeva i troni “per i consiglieri dell’impero” (τοῖς τῆς 
ἀρχῆς παρέδροις). Tali figure sembrerebbero affini a quelle dei dignitari dei Persiani, 
che sono investiti della medesima funzione (Pers. 140-3, 527-8)67. Su tale dettaglio si 
fonda l’ipotesi, formulata da K. O. Müller ed accolta dalla maggior parte degli 
studiosi68, dell’impiego di un secondo coro, composto dai consiglieri: questi sarebbero 
entrati in scena dopo il prologo per occupare i θρόνοι69. Su tale assunto si fonda la 
proposta di identificare le Fenicie con l’oscura tragedia Δίκαιοι ἢ Πέρσαι ἢ Σύνθωκοι 
(“coloro che siedono assieme”), menzionata fra i drammi di Frinico in Sud. φ 762 (= T 
1 S.) 70. Un’ipotesi che sembrerebbe però da respingere. Il titolo Φοινίσσαι, anzitutto, è 
                                                
66 L’identificazione con Glauco di Reggio, autore, tra l’altro, di un trattato περὶ τῶν ἀρχαίων ποιητῶν 
καὶ μουσικῶν, fu proposta per la prima volta da Hiller (1886) 428-9. La nostra fonte si 
collocherebbe, in tal caso, a cavallo fra il V ed il IV sec. a. C.: vd. Jacoby (1910) 1417-20.  
67 Vd. Garvie (2009) xlvii-xlix. I consiglieri di Serse sono chiamati πάρεδροι anche in Hdt. 7.147.2 
(cfr. 8.138.1): vd. LSJ s. v. πάρεδρος, II. 
68 K. O. Müller (1835) 638-40, in verità, ipotizzava la presenza di un coro bipartito, con un semicoro di 
donne e un altro di anziani. A due cori distinti (un coro principale di donne sidonie ed uno secondario 
di consiglieri) pensa invece Welcker (1839) I, 25-7. L’ipotesi è accolta (o quantomeno ritenuta più 
che plausibile) da Graeber (1911) 56-9; Lammers (1931) 55-60; Schmid (1934) 171 n. 10, 176; 
Stoessl (1945) 159-60, che ammette la presenza di un “Wechselgesang zwischen dem Greisenchor 
und dem Chor phönizischer Mädchen”; Lesky (19723) 59-60 (dubitativamente); Pohlenz (19542) ii.25; 
Carrière (1977) 73; Del Rincón Sánchez (2007) 240 (l’ipotesi sarebbe “bastante probable”). Webster 
(ap. Pickard-Cambridge 19622, 65) ravvisa nei consiglieri il coro principale e nelle donne di Sidone il 
coro secondario. 
69 Lammers (1931) 57 adopera, in relazione a questo caso e a quello dell’Ippolito (vd. infra) 
l’espressione “Proparodos”. 
70 L’ipotesi è formulata già da Müller (1834) 638-9, che però ravvisa nei tre titoli altrettante tragedie. La 
proposta è accolta da Walcker (1923) 8; Marx (1928) 348; Lammers (1931) 59; Stoessl (1945) 159; 
Lesky (19833) 33. Poco convincente l’ipotesi alternativa di Lloyd-Jones 1966, 24 (cfr. Taplin 1977, 63 
 16 
il solo che abbia riscontro nelle fonti. Il già menzionato passo della Suda, inoltre, è assai 
controverso71. Analogamente, il riferimento ai “canti contrapposti (= in contrappunto?)” 
del fr. 11 S. (ψαλμοῖσιν ἀντίσπαστ᾽ ἀείδοντες μέλη)72 non vale a dimostrare la 
presenza di un dialogo lirico fra il coro delle donne sidonie e il presunto coro dei 
consiglieri 73 : il contesto di provenieza di quest’unico trimetro giambico (una 
narrazione?74) ci è ignoto. 
La tesi del coro di consiglieri è respinta da Wilamowitz. Il fatto stesso che i 
πάρεδροι si pongano a sedere sui troni sarebbe, a suo avviso, incompatibile con lo 
status di coro75. Wilamowitz ravvisa dunque nei consiglieri una schiera di κωφὰ 
πρόσωπα analoga a quella degli Areopagiti nelle Eumenidi76. Nondimeno, anche questa 
                                                                                                                                          
n. 2), secondo cui Glauco di Reggio avrebbe citato il primo verso dei Δίκαιοι ἢ Πέρσαι ἢ Σύνθωκοι 
riferendolo erroneamente alle Fenicie; l’errore sarebbe stato favorito dall’appartenenza alla stessa 
trilogia Fenicie. Ulteriori proposte in Del Rincón Sánchez (2007) 219-20. 
71  La voce Φρύνιχος si conclude con un elenco di tragedie: τραγῳδίαι δὲ αὐτοῦ εἰσιν ἐννέα αὗται· 
Πλευρωνίαι (Blomfield: -α), Αἰγύπτιοι, Ἀκταίων, Ἄλκηστις, Ἀνταῖος ἢ Λίβυες, Δίκαιοι ἢ 
Πέρσαι ἢ Σύνθωκοι, Δαναΐδες. Una prima difficoltà è nell’incoerenza fra il numero delle tragedie 
annunciate (nove) ed il numero delle tragedie effettivamente elencate (sette). La disposizione dei titoli 
in α sembra seguire un criterio alfabetico, che però non è osservato per la prima (Πλευρωνίαι) e sesta 
tragedia (Δίκαιοι ἢ Πέρσαι ἢ Σύνθωκοι). Nel primo caso il problema può essere superato 
postulando <Ἀλθαία ἢ> Πλευρωνίαι (Marx) oppure, in un più rigoroso ordine alfabetico, <Ἀγκαῖος 
ἢ> Πλευρωνίαι (Blumenthal). Nel caso della nostra tragedia si segnalano le correzioni Δίκτυς ἢ 
Περσεὺς ἢ Σύνθωκοι (questi ultimi sarebbero i compagni di Polidette) di Howald (1930) 45 e 
Δανάη ἤ Περσεὺς ἢ Σύνθωκοι (“Σύνθωκοι könnte auf die Teilnehmer an dem ἔρανος (Pind. P 
XII 14) gehen und von θῶσθαι ‘schmausen’ abzuleiten sein”) di Blumenthal (1941) 913. 
L’identificazione con le Fenicie potrebbe essere, almeno in teoria, compatibile con la proposta di 
Mazzarino, che corregge Δίκαιοι in Ἀρταῖοι di Mazzarino (1957). La correzione è suggestiva: 
ἀρτάδες· οἱ δίκαιοι, ὑπὸ Μάγῶν (Hesych. α 7472 L.). Nondimeno, bisogna notare che, 
diversamente da ἀρτάδες, ἀρταῖοι è spiegato come ἥρωες in Hesych. α 7473 (ἀρταῖοι· οἱ ἥρωες 
παρὰ Πέρσαις) e Hellanic. FGH 4 F 60 (ἀρταίους δὲ Πέρσαι, ὥσπερ <ἥρωας> οἱ Ἕλληνες, τοὺς 
παλαιοὺς ἀνθρώπους [ἥρωας] καλοῦσιν). Per quanto riguarda il numero delle tragedie, Rincón 
Sánchez (2007) 181-2 propone di integrate nel catalogo la Presa di Mileto e le Fenicie: Δίκαιοι ἢ 
Πέρσαι ἢ Σύνθωκοι e Fenicie sarebbero, in tal caso, due tragedie distinte. Nondimeno, in 
considerazione delle difficoltà del passo e delle frequenti corruttele cui sono soggetti numerali e nomi 
propri, la sua soluzione è forse troppo semplicistica. 
72 Sul contesto di citazione (Ath. 14.635c) vd. Pearson (1917) III.74 (ad Soph. fr. 412); Gamberini 
(1979) 221 n. 5; Citelli (2001) 1640 + nn. 4-5.  
73 Contra Stoessl (1945) 159, che ritiene il part. masch. indicativo di un “männlichen Gegenchor”. Già 
Müller (1834) 639 e Welcker (1839) 27. 
74 Del Rincón Sánchez (2007) 247 pensa a canti di festa interrotti dalla notizia della disfatta di Serse. Si 
potrebbe pensare, in alternativa, ai canti di vittoria dei greci: cfr. Timoth. Pers. 196-31 e Hordern 
(2002) ad loc. 
75 Wilamowitz (1897) 391-2 (=1914b, 49); così anche Arnott (1962) 70. Contra Graeber (1911) 57: il 
titolo Σύνθωκοι, menzionato in Sud. φ 762 (= T 1 S.), dimostrerebbe che almeno in un’altra tragedia 
di Frinico il coro poteva porsi a sedere. L’obiezione è del tutto infondata: il contenuto della tragedia è 
ignoto, né si può stabilire se il titolo sia da riferire al coro: vd. Supra n. xx. Sulla possibilità che gli 
Areopagiti costituissero un coro secondario nel finale vd. infra. 
76  Wilamowitz (ibid.); così anche Blumenthal (1941) 915-6, che esprime dubbi circa la stessa presenza 
in scena dei consiglieri: vd. infra. 
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ricostruzione dell’azione scenica pare poco convincente. Una prima obiezione è mossa 
da Graeber: l’ingresso in scena, dopo il prologo, di una schiera muta rappresenterebbe 
una situazione senza paralleli. La difficoltà più significativa è però un’altra. Sia la 
ricostruzione di Müller che quella di Wilamowitz presuppongono un personaggio 
προλογίζων (l’Eunuco) che, oltre a recitare, predisponga i θρόνοι per i consiglieri. 
Tale situazione sarebbe, secondo Arnott, inconciliabile con il carattere non naturalistico 
del teatro attico, dove (soprattutto in tragedia) la gestualità dell’attore è soggetta a 
considerevoli limitazioni77. 
Arnott mette perciò in discussione il valore della ὑπόθεσις nella ricostruzione 
della messa in scena delle Fenicie, ravvisando nelle parole στορνύς τε θρόνους τινὰς 
τοῖς τῆς ἀρχῆς παρέδροις una citazione dalla tragedia. Si tratterebbe di un dimetro 
anapestico pronunciato dal coro: στορνύς τε θρόνους {τινὰς τοῖς τῆς} ἀρχῆς 
παρέδροις78. Verrebbe meno, in tal caso, la necessità di postulare la presenza in scena 
non solo dei consiglieri, ma anche dello stesso Eunuco. 
Arnott si spinge forse troppo in là. L’ipotesi che una ripresa ad verbum delle 
Fenicie sia confluita, tramite Glauco di Reggio, nella ὑπόθεσις ai Persiani è di per sé 
malcerta. Essa comporta, inoltre, la necessità di un intervento testuale arbitrario. 
L’interpretazione di Arnott, infine, è in aperta contraddizione con la testimonianza della 
ὑπόθεσις circa la presenza in scena dell’Eunuco quale personaggio προλογίζων79. 
Nondimeno, per quanto riguarda i consiglieri, Arnott potrebbe aver colto nel segno. Le 
parole ἐκεῖ εὐνοῦχός … τοῖς τῆς ἀρχῆς παρέδροις sono generalmente intese come 
segue: 
 
“But in that play it was a eunuch who reported the defeat of Xerxes at 
the beginning, while he prepared some thrones for the magistrates of the 
empire […].”80 
 
Nel testo greco, tuttavia, abbiamo due participi coordinati dal τε: ἀγγέλλων e στορνύς 
si pongono sullo stesso piano. Ciò che dice la ὑπόθεσις (sull’autorità di Glauco di 
                                                
77 Arnott (1962) 69-70. 
78 Arnott (1962) 70. Già Blumenthal (1941) 916 parlava di “anapästischen Worte”, pronunciate dal coro 
nella parodo. Un indizio a favore di tale ipotesi potrebbe essere rintracciata nell’uso del “single τε”, 
una costruzione di gran lunga più frequente in poesia che in prosa, in ἀγγέλλων … στορνύς τε. Non 
mancano, tuttavia, esempi di “single τε” nella prosa di V-IV sec.: vd. Denniston, GP 497-8. Il periodo 
sarebbe compatibile con l’attività di Glauco di Reggio. 
79 Cfr. Taplin (1977) 63 n. 2. 
80 Trad. di Hall (1996). Corsivo mio. 
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Reggio) è, più semplicemente: “vi è un eunuco che annuncia la disfatta di Serse al 
principio [della tragedia] e distende i troni per i consiglieri dell’impero.” L’annuncio 
della disfatta di Serse non può che collocarsi in scena, nel corso del prologo (“al 
principio”). Lo stesso non si può dire per l’azione del ‘distendere i troni’. 
 Come si è visto, nella ὑπόθεσις si opera una σύνκρισις fra le Fenicie e i 
Persiani. Riferendo il dettaglio, apparentemente superfluo, dell’Eunuco che distende i 
troni, Glauco di Reggio intendeva forse evidenziare un’ulteriore differenza fra le due 
tragedie, vale a dire il diverso trattamento delle figure dei consiglieri/connestabili 
persiani. In Eschilo essi sono presenti in scena in quanto coro. Nelle Fenicie, dove il 
prologo era pronunciato dall’Eunuco, forse i consiglieri erano solo menzionati da 
quest’ultimo in relazione al suo ufficio di “distendere i troni”. Parafrasando la 
ὑπόθεσις: nelle Fenicie c’è un Eunuco che recita il prologo e ha il compito di stendere i 
troni per i dignitari persiani; nei Persiani questi conestabili formano il coro e recitano il 
prologo. Se l’interpretazione appena proposta è corretta, non solo l’ipotesi di un coro 
secondario composto da consiglieri è da respingere, ma anche l’idea stessa della loro 
presenza in scena si rivela priva di fondamento. 
 
2. Il finale delle Eumenidi di Eschilo (1032-47) 
Lammers, che ravvisava nell’impiego di cori aggiuntivi un tratto di arcaicità81, 
riteneva che tale situazione si presentasse in almeno cinque drammi perduti di Eschilo 
(Ἠλίαδες, Θεωροί ἤ Ἰσθμιασταί, Κάβειροι, Ὅπλων κρίσις, Τροφοί). Con 
tutt’altro approccio, West ha recentemente ipotizzato l’impiego di cori secondari in 
Edoni, Bassaridi ed Egizi. Nondimeno, tali proposte si rivelano, alla luce dell’esame 
condotto nell’Appendice I, del tutto infondate. Se si esclude il caso delle Supplici, su cui 
torneremo più avanti, l’unico altro esempio noto di un coro aggiuntivo in Eschilo è nelle 
Eumenidi del 458. 
Nell’esodo le Erinni sono condotte in processione alle loro nuove sedi (855, 
1024)82. L’uscita di scena del coro è accompagnata da un breve canto (1032-47) che 
sancisce l’accettazione delle Erinni all’interno della polis83: 
 
                                                
81 Lammers (1931) 147-50 
82 Il santuario sotterraneo delle Σεμναὶ θεαί era situato fra Areopago ed Acropoli (più vicino al primo): 
cfr. Eur. El. 1270-2, IT 968-9. Vd. vd. Brown (1984) 262-3, Sommerstein (1989) xxx.  
83 Cfr. Taplin (1977) 415. 
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βᾶτ᾽ †ἐν δόμωι† μεγάλαι φιλότιμοι   str. 1 
Νυκτὸς παῖδες ἄπαιδες ὑπ’ εὔφρονι πομπᾶι· 
1035 – εὐφαμεῖτε δὲ χωρῖται. 
 
γᾶς ὑπὸ κεύθεσιν ὠγυγίοισιν    ant. 1 
{καὶ} τιμαῖς καὶ θυσίαις περίσεπτα τύχοιτε· 
– εὐφαμεῖτε δὲ πανδαμεί. 
  
1040 ἵλαοι δὲ καὶ εὐθύφρονες γᾶι    str. 2 
δεῦρ’ ἴτε, Σεμναὶ <θεαί>, πυριδάπτωι 
λαμπάδι τερπόμεναι καθ’ ὁδόν. {δ᾽} 
– ὀλολύξατε νῦν ἐπὶ μολπαῖς. 
  
σπουδᾶι δ’ εἴσιτε πανδάϊδ᾽ οἶκον·   ant. 2 
1045 Παλλάδος ἀστοῖς Ζεὺς παντόπτας 
οὕτω Μοῖρά τε συγκατέβα. 
– ὀλολύξατε νῦν ἐπὶ μολπαῖς.84 
 
(Andate †nella casa†, grandi figlie senza figli85 della Notte, amanti 
dell’onore, accompagnate da una benevola processione. Fate silenzio, 
gente della regione! 
 
Negli antichi recessi della terra otteniate voi onori con rituali e 
sacrifici. Fate silenzio, voi tutti! 
 
Propizie e, nella vostra mente, rettamente disposte verso la terra, 
venite qui, dilettate lungo la strada dalla torcia morsa dal fuoco. Ed 
ora esultate al nostro canto! 
 
Affrettatevi, entrate nella vostra casa piena di fiaccole: Zeus, che tutto 
vede, e la Moira così vennero in aiuto dei cittadini di Pallade. Ed ora 
esultate al nostro canto!) 
 
Il passo consiste in due coppie strofiche. Strofe e antistrofe sono costituite da sequenze 
dattiliche concluse da un paremiaco (1035~1039, 1043~1047). Nella sezione dattilica si 
apostrofa direttamente il coro delle Erinni (βᾶτ᾽, τύχοιτε, ἴτε, εἴσιτε86), probabilmente 
                                                
84 West non spiega il significato della paragraphos in 1035, 1039, 1043 e 1047. Secondo Sommertsein 
(2008) 483 n. 200, “[t]hese injunctions […] may be uttered by the priestess alone”. Kirchhoff (1880) 
assegna questi versi ad un Araldo. West (1990b) 294 osserva giustamente che “there is no reason to 
assume a change o voice”. 
85 Sommerstein (1989) ad loc.: “both ‘children who are no children’ (because they are old, cf. 69) and 
‘children who are childless’ (because they are virgins […])”. 
86 In 1044 il testo è oscuro. I codd. tramandano un testo ametrico e inintelligibile: σπονδαὶ δ’ ἐς τὸ πᾶν 
ἔνδα(ι)δες οἴκων. West (1990b) 295 prende le mosse da una proposta di Young (σπονδᾶι δ᾽ εἴσιτ᾽ 
ἀν᾽ ἐνδάϊδ᾽ οἶκον): “[b]ut we do not want ἀνά after εἴσιτε, and we do not want the libation [scil. 
σπονδαὶ/-ᾶι]”. W. perciò congettura: σπουδᾶι δ’ εἴσιτε πανδάϊδ᾽ οἶκον. Come osserva 
Sommerstein (2008) 485 n. 203 (cfr. id. 1989, ad loc.), la proposta non è del tutto convincente: la 
parola δαΐς/δᾴς non ricorre mai in Eschilo; il tradito ἔνδα(ι)δες, inoltre, potre rappresentare una 
diplografia, sostituitasi al testo genuino, di (σπ)ονδαὶ δ’ ἐς (già Wilamowitz, 1914b, 229-30). 
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salutate come Σεμναὶ θεαί in 1041-287. I paremiaci conclusivi consistono, invece, in 
esortazioni rituali rivolte, all’interno della finzione scenica, alla cittadinanza ateniese 
(χωρῖται88, πανδαμεί)89. 
L’assegnazione dei vv. 1032-47 al coro, indicata nei manoscritti (MGF), è 
evidentemente erronea90. Se la presenza di un coro secondario è fuori discussione, resta 
il problema di stabilirne la composizione. Ripercorriamo perciò a ritroso il testo. Atena 
fa riferimento alla processione che sta per avere luogo nella sequenza anapestica dei vv. 
1003-12 (a) e nel breve discorso in trimetri dei vv. 1021-31(b): 
 
(a) 1003-12: 
Αθ. Χαίρετε χὐμεῖς· προτέραν δ’ ἐμὲ χρὴ 
   στείχειν θαλάμους ἀποδείξουσαν 
1005     πρὸς φῶς ἱερὸν τῶνδε προπομπῶν91. 
        ἴτε καὶ σφαγίων τῶνδ’ ὑπὸ σεμνῶν κατὰ γῆς σύμεναι 
        τὸ μὲν ἀτηρὸν χωρὶς κατέχειν, 
   τὸ δὲ κερδαλέον πέμπειν πόλεως ἐπὶ νίκηι. 
1010  ὑμεῖς δ’ ἡγεῖσθε, πολισσοῦχοι 
      παῖδες Κραναοῦ, ταῖσδε μετοίκοι<ς>· 
       εἴη δ’ ἀγαθῶν ἀγαθὴ διάνοια πολίταις. 
 
(Salute anche a voi: bisogna che io per prima proceda, per mostrarvi i 
talami alla sacra luce di questi accompagnatori. Andate e, balzate sotto 
terra assieme a queste solenni vittime, tenete lontano ciò che è nocivo; 
ma ciò che da vantaggio, mandatelo per la vittoria della citta. E voi 
fate strada, figli di Cranao che abitate la città, a queste straniere. Che i 
cittadini pensino bene dei beni (ricevuti).) 
 
(b) 1021-31: 
Αθ. αἰνῶ τε μύθους τῶνδε τῶν κατευγμάτων 
                                                
87 In 1041-2 Sommerstein (1989; 2008) e West (1990a) accolgono l’integrazione <θεαί> (da scandire 
come monosillabo) di Hartung: “no known Athenian text names them simply Σεμναί” (Sommerstein 
1989, ad loc.). Page (1972) si limita ad indicare la lacuna segnalando in app. anche le integrazioni 
<σὺν> (Hermann) e <τᾶι> (Weil). 
88 In 1035 χωρῖται è emendazione palmare di Hermann in luogo del tradito χωρεῖτε (itacismo). La 
correzione ripristina una serie di quattro esortazioni ciascuna con un solo imperativo. 
89 Secondo Sommerstein (1989 ad loc.; 2008, 483, nn. 202-2) l’esortazione del v. 1035 sarebbe rivolta 
agli Areopagiti, mentre quella del v. 1039 al pubblico (ma vd. Taplin 1986). S. considera giustamente 
incongruo l’uso di πανδαμεί in relazione ai soli Areopagiti. Nondimeno, non si vede perché le quattro 
esortazioni rituali debbano avere referenti diversi. 
90 Del tutto priva di fondamento l’ipotesi di Westphal (1869) 22-3, che attribuisce le esortazioni finali 
(1035~1039, 1043=1047) al coro delle Erinni. Altrettanto implausibile l’idea che a cantare i vv. 1032-
47 possa essere Atena, come sembra suggerire Brown (1984) 274: una monodia in conclusione di 
tragedia? 
91 προπομπῶν è emendazione palmare di Portus: il tradito πρόπομπον comporterebbe un 
inammissibile blocco della sinafia del paroem: vd. infra, III (a proposito di Alc. 77-8). 
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πέμψω τε φέγγει λαμπάδων σελασφόρων 
εἰς τοὺς ἔνερθε καὶ κάτω χθονὸς τόπους 
ξὺν προσπόλοισιν αἵτε φρουροῦσιν βρέτας 
1025  τοὐμὸν δικαίως· ὄμμα γὰρ πάσης χθονὸς 
Θησῆιδος ἐξίκοιτ’ ἄν, εὐκλεὴς λόχος 
παίδων γυναικῶν, καὶ στόλος πρεσβυτίδων 
φοινικοβάπτοις ἐνδυτοῖς ἐσθήμασιν 
<   .     .     .     .     .     .     .     .     .     .     . 
.     .     .     .     .     .     .     .     .     .     .   > 
τιμᾶτε, καὶ τὸ φέγγος ὁρμάσθω πυρός,  
1030  ὅπως ἂν εὔφρων ἥδ’ ὁμιλία χθονὸς 
τὸ λοιπὸν εὐάνδροισι συμφοραῖς πρέπηι. 
 
(Grazie per le parole di queste preghiere. Vi accompagnerò, alla luce 
di torce splendenti, nei luoghi reconditi che sono sotto terra assieme 
alle ministre che custodiscono il mio simulacro: così è giusto. Giunga, 
dunque, la pupilla di tutta la terra Teseo, l’inclita schiera di bambini, 
donne, e uno stuolo di anziane a cinti con abiti intinti di porpora (???) 
<…> onorate! E la luce del fuoco si avvii perché queste compagne 
della nostra terra splendano benigne per l’avvenire recando buona 
fortuna in valorose imprese. 
 
Informazioni certe sulla disposizione della processione finale sono ricavabili solo dal 
primo passo (a): 
i) Atena procede in testa alla processione (1003-4); 
ii) Gli Areopagiti (πολισσοῦχοι / παῖδες Κραναοῦ)92 procedono davanti alle 
Erinni (1010-1); 
iii) In scena sono presenti delle fiaccole, impugnate da προπομποί (1005); 
iv) Se il testo in 1006 è, come sembra, corretto93, in scena sono presenti delle 
vittime sacrificali (σφαγίων τῶνδ’ ὑπὸ σεμνῶν). 
È inoltre possibile che alla processione prendessero parte anche l’araldo ed il 
trombettiere giunti in scena con Atena in 56694. I punti (iii) e (iv), infine, implicano la 
                                                
92 Queste parole non possono che essere riferite agli Areopagiti, presenti in scena dal v. 566: vd. 
Sommerstein (1989) ad loc. (cfr. Lammers 1931, 35 n. 5). Gli Areopagiti rappresentano sulla scena 
l’intera polis: cfr. 487 (ἀστῶν τῶν ἐμῶν τὰ βέλτατα); 681 (Ἀττικὸς λεώς); 949 (πόλεως 
φρούριον). Dopo il giuramento di Atena (681-708), con cui è istituito il tribunale dell’Areopago, la 
dignità dei giurati è ulteriormente accresciuta (Taplin 1977, 411).  
93 West (1990a) segnala in app. le congetture φανῶν di Weil (“melius πανῶν, cf. ad Ag. 284”) e 
φεγγῶν di Schoemann (cfr. Taplin 1977, 412 n. 1) in luogo di σφαγίων. West suggerisce, in 
alternativa, τῆσδ᾽ o τῆιδ᾽ in luogo di τῶνδ.᾽ In entrambi i casi, le evidenze della presenza in scena 
delle vittime sarebbero rimosse per congettura. 
94 Sempre che essi non siano già usciti in precedenza: cfr. Sommerstein (1989) 123. 
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presenza di un imprecisato numero di attendenti con fiaccole ed animali. 
Veniamo ora alla sezione in trimetri (b). Al v. 1028 si fa riferimento a persone 
“vestite con abiti intinti di porpora”. L’assenza di un referente per ἐνδυτοῖς in 1028 e, 
soprattutto, il “τιμᾶτε sic nude positum”95 di 1029 sono indicativi di una lacuna dopo 
102796. Lo stato del testo non consente di stabilire con certezza chi indossasse le vesti 
rosse (i cittadini ateniesi? il coro delle Erinni?97), né se esse fossero realmente portate in 
scena98. Per quanto riguarda i bambini, le donne e le anziane menzionati al v. 1027, sarà 
necessario esaminare più nel dettaglio i vv. 1025-9: 
 
Prendiamo le mosse dal testo dei manoscritti: 
 
1025b           ὄμμα γὰρ πάσης χθονὸς 
1026 Θησῆιδος ἐξίκοιτ’ ἄν, εὐκλεὴς λόχος 
1027 παίδων γυναικῶν, καὶ στόλος πρεσβυτίδων 
1028 φοινικοβάπτοις ἐνδυτοῖς ἐσθήμασιν 
1029 τιμᾶτε κτλ. 
 
Secondo l’interpretazione tradizionale del passo la “pupilla della terra teseide” sarebbe da 
identificare con la εὐκλεὴς λόχος / παίδων γυναικῶν e la στόλος πρεσβυτίδων, cui Atena 
sembra rivolgere l’esortazione ἐξίκοιτ’ ἄν. Brown non è persuaso da tale spiegazione: “[b]ut 
who are these girls and women [o, meglio, bambini, donne e anziane!] that they should deserve 
such flattery?”99 Brown si appunta su ἐξίκοιτ’ ἄν, ravvisando due difficoltà: (i) il verbo 
ἐξικνεῖσθαι richiederebbe un’indicazione spaziale; (ii) l’uso dell’ottativo per formulare una 
richiesta sarebbe “excessively courteous for a goddess addressing mortals.” Brown ravvisa in 
ὄμμα πάσης χθονὸς / Θησῆιδος un acc. di moto a luogo: si tratterebbe dell’Acropoli100. La 
εὐκλεὴς λόχος che Atena esorta a salire sull’Acropoli sarebbe, invece, la schiera delle Erinni. 
Brown conclude, perciò, che il v. 1027 è interpolato: la menzione delle Erinni sarebbe caduta 
nella lacuna che precede il v. 1028. Nella sua ed. commentata, Sommerstein accoglie la tesi di 
Brown, cercando però di mantenere il v. 1027: Sommertsein segnala una lacuna prima e dopo 
                                                
95 Hermann (1852) ii.645. 
96 Così Page (1972) e West (1990a). 
97 A seconda della soluzione adottata si possono prendere in considerazione le correzioni ἐνδυτῶν (da 
riferire alle donne di 1027) di Hartung o ἐνδυτοὺς (da riferire alle Erinni, oggetto di τιμᾶτε di 1029) 
di Murray: vd. Brown (1984) 272 n. 82. Nondimeno, l’evidenza di una lacuna a questo punto del testo 
rende arbitrario qualsiasi intervento.  
98 Headlam (1906) ipotizza che nel finale le Erinni indossassero le vesti rosse, simbolo del loro status di 
meteci. La fortunata tesi di H. implicherebbe una vestizione delle Erinni. Così ad es. Sommerstein 
(1989) ad loc. e Podlecki (1989) 192 (“mute attendants brought out scarlet cloaks and helped the 
Erinyes re-robe”). Pù cauti Wilamowitz (1914b) 228-9 e Taplin (1977) 413. 
99 Brown (1984) 273. L’obiezione era stata già mossa da Barnett (1901) 116: “but there is no sufficient 
reason to pay such a high compliment to the women.” B. proponeva di identificare l’ὄμμα di Atene 
con gli Areopagiti. Tale interpretazione è da respingere: non possono essere gli Areopagiti, presenti in 
scena, a “giungere”. 
100 Tale interpretazione è adottata sub silentio nella trad. di Lloyd-Jones (1970) ed è già nota a Barnett 
(1901) 116 (“[i]t has been also suggested…”). 
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1027 suggerendo la possibilità che il v. 1027 sia “fragmentum […] superstes loci alioquin 
perditi” (in app.)101. Nella più recente edizione di Eschilo (2008), Sommerstein accoglie in toto 
la tesi di Brown102. Nondimeno, Brown non manca di ravvisare due difficioltà. La prima è 
rappresentata dall’apostrofe, formulata insolitamente alla terza persona (ἐξίκοιτ’ ἄν), che Atena 
rivolgerebbe al coro delle Erinni. Brown suggerisce, pertanto, la correzione ἐξίκοισθ’ ἄν 103. La 
seconda difficoltà è di carattere geografico: la presunta menzione dell’Acropoli quale meta della 
processione sembrerebbe in disaccordo con la notizia della collocazione del santuario delle 
Σεμναὶ θεαί alle pendici dell’Areopago104. Brown ipotizza, perciò, una licenza poetica: Eschilo 
avrebbe posto le nuove sedi delle Erinni sull’Acropoli, proprio come al v. 855 le aveva situate 
“dappresso alla casa di Eretteo” (πρὸς δόμοις Ἐρεχθέως). Nondimeno, la tesi di Brown offre 
il fianco a diverse obiezioni. Sostenere, anzitutto, che un corteo di bambini, donne, anziane (e 
tutto ciò che potrebbe essere caduto con la lacuna dopo 1027!) non possa essere definito ὄμμα 
… πάσης χθονὸς / Θησῆιδος è pregiudiziale: Atena non sta dicendo che queste figure sono 
“the most precious part”105 di Atene, ma, più semplicemente, che gli abitanti della regione, 
raccolti in processione, sono il prezioso ornamento della regione stessa: cfr. Pers. 169 (l’ὄμμα 
della casa è la presenza del padrone); Eur. Phoen. 802 (il Citerone è l’ὄμμα di Artemide)106. È 
quantomeno dubbio, inoltre, che l’epressione “la pupilla della terra teseide” potesse, da sola, 
essere intesa come un’allusione all’Acropoli: sembrerebbe qui necessaria, come in altri casi 
analoghi107, un’ulteriore specificazione. Per quanto riguarda, invece, l’uso di ἐξικνεῖσθαι senza 
indicazione spaziale, esso è ineccepibile: cfr. Sapph fr. 1.13 (αἶψα δ’ ἐξίκοντο); Aesch. Ag. 
280 (καὶ τίς τόδ’ ἐξίκοιτ’ ἂν ἀγγέλων τάχος;); Soph. OC 353 (σὺ δ’, ὦ τέκνον, πρόσθεν 
μὲν ἐξίκου πατρὶ / μαντεῖ’ ἄγουσα πάντα), El. 387 (ἀλλ’ ἐξίκοιτο τοῦδέ γ’ οὕνεκ’ ἐν 
τάχει). Nel nostro passo, come anche in quelli appena citati, l’indicazione spaziale è implicita: 
“giunga qui da noi (per unirsi alla processione)”. Per l’uso dell’ottativo vd. Infra. La presunta 
imprecisione geografica, infine, spiegata da Brown sulla scorta del v. 855, è inammissibile: una 
cosa è dire a delle ospiti stranierie, quali sono le Erinni, che la loro nuova dimora sarà ad Atene, 
e quindi vicina all’Acropoli, un’altra dire che che essa sarà presso l’Acropoli. In conclusione, il 
v. 1027 sembrerebbe autentico e l’intepretazione tradizionale del passo si direbbe quella 
corretta. 
 
Al v. 1027, dunque, Atena fa riferimento a una schiera di bambini, donne ed anziane. Si 
                                                
101 Sommerstein (1989) ad loc. rileva un’ulteriore difficoltà nel γάρ di 1025: a meno che non si accolga 
l’intepretazione di Brown, il nesso causale fra 1025ss. (“giunga la schiera ecc.”) e ciò che precede (“ti 
accompagnerò ai luoghi sotterranei ecc.”) rimane poco chiaro. La difficoltà era stata, in verità, già 
notata e probabilmente risolta da Wilamowitz (1914b) 228. W. poneva una pausa (,) dopo τοὐμὸν, 
riferendo l’avv. δικαίως non alla relativa αἵτε φρουροῦσιν βρέτας / τοὐμὸν (“die Pflicht des 
Tempeldieners ist keine δικαιοσύνη”), ma a πέμψω di 1022: “ti accompagnerò ...; e lo farò com’è 
giusto: giunga, infatti, ecc.” 
102 West (1990a) registra la proposta di Brown in app. 
103 Brown (1984) 275: “this seems desiderable, but not essential.” Sommerstein (1989) stampa la propria 
congettura ἐξήκοιτ’ ἄν, “nearer the paradosis, although ἐξήκειν does not seem to be used elsewhere 
of literal locomotion.” Sommerstein (2008) torna alla congettura di Brown. 
104 Vd. supra, n. 1. 
105 Sommerstein (1989) 280. 
106 Mastronarde (1994) ad loc. parafrasa più correttamente: “precious delight”. 
107 Il Phoen. 802, citato da Brown (1984) 274 n. 94, non è un parallelo: Ἀρτέμιδος χιονοτρόφον ὄμμα 
Κιθαιρών (n. b. la specificazione alla fine!). Cfr. Choe. 934 (Oreste è esplicitamente menzionato al v. 
933). Lo stesso vale per Pindaro: vd. Slater (1969) s. v. ὀφθαλμός. 
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hanno così tre distinti gruppi oltre a Erinni, Areopagiti e ai già menzionati attendenti. 
Questo senza considerare l’eventualità che altre figure siano “scomparse” nella lacuna 
dopo il v. 1027. I commentatori sono oggi concordi nel sostenere che la partecipazione 
di una simile schiera alla processione finale è del tutto inverosimile108. Brown ravvisa 
giustamente nella terza persona dell’ottativo una maniera insolita di annunciare un 
ingresso in scena109. Come sottolinea pragmaticamente West, del resto, “the basic 
purpose of the procession is to clear the stage”110. Atena menziona la schiera di bambini, 
donne ed anziane solo per adempiere alla promessa da lei formulata ai vv. 853-7: 
 
οὑπιρρέων γὰρ τιμιώτερος χρόνος 
ἔσται πολίταις τοῖσδε, καὶ σὺ τιμίαν 
855  ἕδραν ἔχουσα πρὸς δόμοις Ἐρεχθέως 
τεύξηι παρ’ ἀνδρῶν καὶ γυναικείων στόλων 
ὅσ’ ἂν παρ’ ἄλλων οὔποτ’ ἂν σχέθοις βροτῶν. 
 
(E infatti il tempo che verrà sarà più glorioso per questi cittadini. E tu, 
occupando un’onorata sede dappresso alla casa di Eretteo, otterrai da 
processioni di uomini e donne quanto da altri mortali non puoi avere.) 
 
Ai vv. 1024-5, infine, Atena fa riferimento a delle ministre preposte alla custodia del 
suo simulacro111. Con la duplice esortazione di Atena al v. 1029 (“onorate [le Erinni], 
parta la luce del fuoco”), l’attenzione torna alla concreta situazione scenica e alla 
processione, che a questo punto si mette in movimento. 
Torniamo ora al problema dell’attribuzione dei vv. 1032-47. I codd. M e F 
riportano, a margine del v. 1032, l’indicazione αἱ προπομποί112. L’uso del femminile è 
significativo: lo scoliasta identifica, più o meno consapevolmente, i personaggi 
menzionati al v. 1005 (a) come προπομποί con le πρόσπολοι di Atena del v. 1024 (b). 
La quasi totalità degli editori moderni, con la significativa eccezione di West (vd. 
Infra), pone al v. 1032 il siglum πρoπομποί, assegnando implicitamente il canto finale 
                                                
108 Così, fra gli altri, Taplin (1977) 412; Sommerstein (1989) 277, (20102) 167; Podlecki (1989) ad 1005; 
West (1990b) 293; Brown (1984) 273. 
109 Brown (1984) 273. 
110 West (1990b) 293. 
111 Sommerstein (1989) ad 1025 accoglie l’identificazione di tali figute con le ministre di Atena Poliade 
(sacerdotessa, κοσμώ, τραπεζώ/τραπεζοφόρος, fanciulle scelte dalle famiglie aristocratiche, 2 ο 4 
ἀρρηφόροι “and possibly others”). Nondimeno, come osserva giustamente Brown (1984) 273 n. 88, 
non è possibile stabilire se tali figure corrispondessero alle custodi del simulacro di Atena. 
112 Nel cod. T Triclinio sostituisce χο. con προπομποί: vd. West (1990b) 292-3. Nella ὑπόθεσις delle 
Eum. L’indicazione προπομποί figura nell'elenco delle dramatis personae. 
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alle figure menzioante al v. 1005. In particolare, la maggior parte degli studiosi, a 
partire da K. O. Müller, conviene nel postulare un coro secondario di ministre di Atena, 
introdotto in scena al v. 1005 o poco prima113. 
In polemica con il luogo comune della “grandiosità eschilea”, Taplin propone 
una ricostruzione della processione finale improntata a criteri di maggiore economicità 
scenica. Riprendendo una proposta di Hermann114, Taplin assegna i vv. 1032-47 agli 
Areopagiti, da lui identificati con i προμπομποί: “Athena simply has to gesture to them 
to make it clear that by τῶνδε προπομπῶν she means ‘of these man, acting as 
escort’”115. Non sussisterebbe, a suo avviso, nessuna ragione per introdurre in scena le 
πρόσπολοι, nominate solo al v. 1024 e senza deittico: le ministre di Atena sarebbero 
state menzionate con l’idea che “they would join the procession on its journey 
(presumably at the temple of Athena)”116. 
Non sono mancate voci di dissenso. La tesi di Taplin ingenererebbe, secondo 
Sommerstein, un’ingiustificata incongruenza fra quanto detto da Atena in 1022-5 (“I 
will escort you together with my servants”) e l’effettiva situazione scenica (“the Erinyes 
being escorted by Athena without her servants”)117. Secondo West, inoltre, la menzione 
delle πρόσπολοι rimarrebbe, nella ricostruzione di Taplin, del tutto immotivata: “[b]ut 
the procession only exists for the theatre. There can be no other reason for the explicit 
reference to the temple servants than that they are to appear as participants.”118 In 
particolare, West ritiene che le esortazioni al silenzio rituale (εὐφαμεῖτε in 1035 e 
1039) si attaglino a figure “with special status”, quali sarebbero, per l’appunto, le 
sacerdotesse di Atena119 (vd. infra). Nondimeno, West segue Taplin nell’identificare i 
                                                
113 Così K. O. Müller (1834); Weil (1861), Wecklein (1902), Lammers (1931) 35-7; Sommerstein (1989) 
(presuppone la presenza in scena di 32 o più persone!) , (2008), (20102) 166-7; West (1990a); Page 
(1972); Lloyd-Jones (1970); Carrière (1977) 6 (“[u]ne pieux). I vv. 1032-47 sono invece assegnati 
all’intero corteo processionale (Areopagiti, Ancelle, attendenti con fiaccole ecc.) da Wilamowitz 
(1914a) (“conveniunt igitur inter cantus quos mox Minerva enumerat sacerdotes cum satellitibus, 
aliaque civium caterva”, ‘Actio’ ad 1006:) e Kirchhoff (1880) (“Prosequentium caterva”). Podlecki 
(1989) ad loc. riconosce i vantaggi della ricostruzione di Taplin (vd. infra). 
114 Hermann (1852) ii.657-8; così anche Webster (1970) 129.  
115 Taplin (1977) 411. 
116 Taplin (1977) 412. 
117 Sommerstein (1989) 274. 
118 West (1990b) 293. 
119 West (1990b) 294 + n. 47 cita, quali ess. di analoghe esortazioni pronunciate da una sacerdotessa, 
Aristoph. Ach. 237, 241; Equ. 1316, Nub. 263, Vesp. 868, Pax 96, 434, 1316; Av. 959, Thesm. 295; 
Eur. IT 123 (ma vd. infra), IA 1469. Cfr. Rose (1957) ad loc. Bisogan però precisare che 
l’assegnazione di Eur. IT 123, è dubbia: i vv. 123-5 sono assegnati a Ifigenia da Taplin (1977) 194 n. 
3 (così Diggle 1981) e al coro da Tyrwhitt. Cropp (2000) ad loc. sostiene questa seconda proposta con 
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προπομποί di 1005 con gli Areopagaiti: dirimente sarebbe, a suo avviso, l’apostrofe 
agli Areopagiti (1010-1) subito dopo la menzione dei προπομποί (1005). West realizza 
che i προπομποί di 1005 non devono necessariamente essere gli esecutori del canto 
conclusivo, da lui assegnato alle πρόσπολοι di Atena: West sostituisce, pertanto, il 
siglum προμπομποί con νεωκόροι. 
Malgrado tali obiezioni, la ricostruzione della processione finale proposta di 
Taplin potrebbe essere, nel complesso, corretta. Saranno tuttavia necessarie alcune 
precisazioni. L’idea che le esortazioni rituali, e in particolare gli inviti alla εὐφημία in 
1035 e 1039, siano indicativi di un gruppo di sacerdotesse di Atena è opinabile. 
Analoghe esortazioni alla εὐφημία rituale, infatti, sono pronunciate dal coro in Eur. Ba. 
69 e (se l’assegnazione delle battute proposta da Tyrwhitt è corretta) in IT 123; da un 
araldo in Phaeth. 109 e IA 1563-4120. Se il contenuto di 1032-47 ci consente di esclude 
che a cantare sia il coro delle Erinni, in nessun punto del testo l’identità di chi esegue il 
canto sembra giocare un ruolo rilevante. Rimane pertanto oscura la ragione per cui 
Eschilo avrebbe dovuto introdurre appositamente, alla fine della tragedia, un coro di 
πρόσπολοι121. 
Sia Taplin che Sommerstein cercano di identificare i/le προπομποί che portano 
le fiaccole di 1005 con altre figure presenti (o che si presumono presenti) in scena: gli 
Areopagiti (Taplin, seguito da West) o le πρόσπολοι di Atena (Sommertsein e la 
maggior parte degli studiosi). Nessuno dei due assunti, in verità, può dirsi fondato sul 
testo. Diversamente dai προπομποί, in particolare, le πρόσπολοι non sono 
esplicitamente associate alle fiaccole. In 1022-5, infatti, Atena si limita a dire che 
mostrerà alle Erinni le loro nuove sedi; e che lo farà “alla luce di fiaccole splendenti” ed 
accompagnata dalla sue ministre122. Perché, del resto, Eschilo avrebbe dovuto introdurre 
le ministre di Atena in 1005 per presentarle come tali solo in 1024? In considerazione 
                                                                                                                                          
validi argomenti. 
120 Il primo e gli ultimi due passi sono citati sempre in West (1990b) 294. Per IA 127 vd. n. precedente. 
121 A ciò si aggiunga che alla processione annuale per le Erinni prendevano parte anche ministri maschili 
addetti al culto (ἱεροποιοί): vd. Dillon (2002) 94, 321 n. 133. Non vi sono ragioni cogenti per 
assegnare i vv. 1032-47 ad un coro femminile. 
122 Lammers (1931) 35-6 fonda la propria argomentazione sull’idea che fra 1003-12 (a) e 1021-31 (b) 
sussista una corrispondenza esatta (cfr. Brown 1984, 272). Nondimeno, se a πρὸς φῶς ἱερὸν (1005) 
corrisponde φέγγει λαμπάδων σελασφόρων (1022), ciò non comporta l’equazione τῶνδε 
προπομπῶν = ξὺν προσπόλοισιν. Si osservi, ad es., la differenza fra la precisa indicazione  
προτέραν δ’ ἐμὲ χρὴ di 1003 ed il generico πέμψω 1021. Sulla sostanziale differenza fra i due passi 
vd. infra. 
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dell’importanza assunta – si presume – dalle πρόσπολοι nel finale, tale situazione 
risulterebbe quantomeno sospetta123. Come si è già detto, vi è la necessità di postulare 
alcuni attendenti che portino in scena le fiaccole. La conclusione più ovvia dovrebbe 
essere l’identificazione dei προπομποί di 1005 proprio con tali attendenti124. 
Da un lato, dunque, abbiamo sicuramente in scena il coro delle Erinni, Atena, gli 
Areopagiti (si stima una decina125), attendenti con fiaccole (προπομποί: almeno due) ed 
alcuni attendenti con le vittime sacrificali. Questi personaggi sono menzionati nel primo 
intervento di Atena, quello in anapesti (a). Si può supporre che fiaccole e vittime 
sacrificali fossero sentite come indispensabili per rappresentare in maniera plausibile la 
processione. Dall’altro lato, si può escludere con relativa certezza la presenza in scena 
del corteo di bambini, donne ed anziane (e tutto ciò che, eventualmente, può essere 
caduto con la lacuna dopo 1027) menzionato nell’intervento in trimetri di Atena (b). 
Rimane la problematica menzione delle πρόσπολοι.  Dirimente può essere un raffronto 
fra i due interventi di Atena. Come si è visto, in (a) abbiamo reali indicazioni sceniche, 
mentre in (b) Atena fa riferimento ad una processione più estesa destinata ad attuarsi – 
così doveva immaginare lo spettatore – solo nello spazio extrascenico a tragedia 
conclusa. È inoltre evidente, sul piano formale, lo scarto fra il presente e gli imperativi 
utilizzati in (a) (χρὴ / στείχειν, ἴτε, ἡγεῖσθε) ed il futuro e l’ottativo impiegati in (b) 
(πέμψω, ἐξίκοιτ’ ἄν)126. In conclusione, la menzione delle ministre di Atena al v. 1024 
non ha più valore, ai fini della ricostruzione della messa in scena, del successivo 
riferimento alla εὐκλεὴς λόχος (1027). Essa potrebbe essere intesa, in maniera analoga, 
come un rimando alla realtà cultuale, al ruolo svolto, ad es., dalle sacerdotesse note 
come Ἡσυχίδες o Λείτειραι all’interno culto delle Σεμναὶ θεαί127. 
                                                
123 Si confronti, ad es., il caso dell’Araldo delle Supplici. L’Araldo entra in scena al v. 825, ma non si 
presenta come κῆρυξ fino al v. 931. Nondimeno, Eschilo prepara il suo ingresso in scena molto 
prima: già al v. 727 Danao paventa l’arrivo di un κῆρυξ o di un’ambasceria. Taplin (1977) 410 
osserva: “we might expect that a group of extras which is actually going to sing would be given a 
clearer introduction than a passing deictic pronoun [scil. τῶνδε προπομπῶν].” 
124 Così Brown (1984) 274 n. 90. 
125 Ciascuno dei giurati depone il proprio voto nell’urna durante il dialogo fra Apollo ed il coro ai vv. 
711-33. In genere si assume che il numero dei giurati sia commisurato a quello delle 10 battute 
(ciascuna consta di due trimetri) in cui si articola il dialogo: sulla questione (e su quella relativa alla 
partecipazione di Atena al voto) vd. Taplin (1977) 392, 399-400; Sommerstein (1989) ad 711-53; 
Podlecki (1989) 211-3. 
126 Con gli imperativi di 1029 (τιμᾶτε, ὁρμάσθω), che danno inizio alla processione, si torna alla realta 
scenica. Cfr. West (1990a) in app. ad 1028: “1025-8 ad cultum futurum spectant (cf. 856), 1029 ad 
pompam statim faciendam.” Cfr. Sommerstein (1989) ad loc. 
127 Dillon (2002) 94, 321 n. 133. Le fonti principali su queste figure sono ΣLRM Soph. OC 489 (lo 
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Eschilo porta in scena al v. 566 i δικασταί. Essi agiscono come comparse mute 
nel corso della votazione (711-53). Se la ricostruzione dell’azione drammatica e 
l’interpretazione dei vv. 1003-12 e 1021-31 appena illustrate sono corrette, nel finale 
della tragedia Eschilo “rifunzionalizza” questa schiera di comparse, adoperandola come 
un coro aggiuntivo. Al di là dell’economicità (in termini non solo scenici) di tale scelta, 
ciò ha una significativa ricaduta interpretativa: nelle Eumenidi l’ultima parola spetta non 
al coro delle Erinni (o ad Atena), ma alla cittadinanza stessa. Nonostante ciò, la loro 
identità in quanto dramatis personae non sembra essere, per il resto, rilevante. Il ruolo 
di questo coro secondario non va oltre l’esecuzione di un canto rituale. 
 
3. Euripide 
3.1. L’inno ad Artemide dell’Ippolito (58-71):  
L’esempio più antico di un coro secondario in Euripide è nell’Ippolito del 428. 
Alla fine del prologo, Afrodite annuncia l’ingresso in scena di Ippolito, di ritorno dalla 
caccia, e di una schiera di servi128 al suo seguito (51-7): 
 
ἀλλ᾽ εἰσορῶ γὰρ τὸνδε παῖδα Θησέως 
στείχοντα, θήρας μόχθον ἐκλελοιπότα, 
Ἱππόλυτον, ἔξω τῶνδε βήσομαι τόπων. 
πολὺς δ’ ἅμ’ αὐτῶι προσπόλων ὀπισθόπους 
55 κῶμος λέλακεν, Ἄρτεμιν τιμῶν θεὰν 
ὕμνοισιν· οὐ γὰρ οἶδ’ ἀνεωιγμένας πύλας 
Ἅιδου, φάος δὲ λοίσθιον βλέπων τόδε. 
 
(Ma, ecco, vedo il figlio di Teseo che viene, dopo aver lasciato la 
faticosa occupazione della caccia: me ne andrò via da questi luoghi. E 
assieme a lui129 (scil. Ippolito), al suo seguito, un gran corteo di servi 
                                                                                                                                          
scoliasta cita Apollodoro [FGH 244 fr. 101] e Callimaco [fr. 681 Pf.]) e Hesych. λ 913 L. (λῄτειραι· 
ἱέρειαι τῶν σεμνῶν θεῶν). 
128 I codd. D e B2 riportano il siglum χορός τῶν κυνηγῶν, che risente dello ΣMNV 61 (χορὸς τῶν 
κυνηγῶν Ἱππολίτου). Nondimeno, nel testo i componenti del coro secondario non sono mai 
qualificati come cacciatori. Afrodite li definisce πρόσπολοι (54), mentre Ippolito li apostrofa con 
ὀπαδοί (108); (il Servo sembra riferirsi a sé e ai suoi compagni come a δούλοι [115]: vd. infra). La 
designazione θεράποντες, generalmente accolta dagli editori, è quella più corretta: vd. Barrett (1964) 
167-8. 
129 Questa sembrerebbe l’interpretazione più ovvia di ἅμ’ αὐτῶι. Barrett (1964) ad 54-7, convinto che 
Ippolito non possa restare in silenzio durante l’inno ad Artemide in 58-71 (vd. infra), riferisce ἅμ’ 
αὐτῶι all’azione del cantare (“A lively band of many attendants follows after and shouts whit him”, 
Halleran 1995): ma n. b. στείχοντα in 52. Tale intepretazione renderebbe, secondo Barrett, perspicuo 
il valore causale di γάρ in 56: Ippolito canta perché non sa che le porte dell’Ade sono spalancate. Si 
noti però che, in ogni caso, il sogg. di λέλακεν rimane κῶμος: il κῶμος canta (= la situazione è 
festosa) perché Ippolito non sa ecc. 
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ha fatto risuonare la propria voce, onorando la dea Artemide con inni. 
Non sa, infatti, che le porte di Ade sono spalancate: questo che vede è 
il suo ultimo giorno.) 
 
Si profila una situazione scenica che ingenera una serie di contrasti rispetto al prologo: 
contrasto fra il “corteo festoso” (κῶμος)130 che accompagna Ippolito e l’annuncio della 
sua morte imminente (56-7), fra la φιλοτιμία calcolatrice di Afrodite e 
l’inconsapevolezza di Ippolito131; contrasto, infine, fra le figure di Afrodite ed Artemide, 
le cui statue erano compresenti in scena132. Dal punto di vista della macrostruttura, il 
primo ingresso di Ippolito, accompagnato da un κῶμος di servi, è speculare rispetto alla 
sua ultima uscita, alla fine del terzo episodio, quando Ippolito si avvia verso l’esilio 
scortato da πομπή di coetanei133. 
Il coro secondario eseguirà, come anticipato ai vv. 55-6, un breve inno in onore 
di Artemide (58-71). Questo è il testo nell’edizione di Diggle: 
 
ΙΠΠΟΛΥΤΟΣ 
ἕπεσθ’ ἄιδοντες ἕπεσθε 
τὰν Διὸς οὐρανίαν 
Ἄρτεμιν, ἇι μελόμεσθα.  60 
  
ΙΠΠΟΛΥΤΟΣ ΚΑΙ ΘΕΡΑΠΟΝΤΕΣ 
πότνια πότνια σεμνοτάτα, 
Ζηνὸς γένεθλον, 
χαῖρε χαῖρέ μοι, ὦ κόρα 
Λατοῦς Ἄρτεμι καὶ Διός,  65 
καλλίστα πολὺ παρθένων, 
ἃ μέγαν κατ’ οὐρανὸν 
ναίεις εὐπατέρειαν αὐ- 
   λάν, Ζηνὸς πολύχρυσον οἶκον. 
  χαῖρέ μοι, ὦ καλλίστα   70 
καλλίστα τῶν κατ’ Ὄλυμπον. 
 
(Procedete, procedete, cantando la celeste figlia di Zeus, Artemide: di 
lei abbiamo premura. Signora, signora veneratissima, stirpe di Zeus. 
                                                
130 Vd. LSJ s. v. κῶμος. In tragedia si può giocare sull’uso improprio del termine, associato alle Erinni in 
Aesch. Ag. 1189 o ad un esercito (Eur. Suppl. 390: gli argivi si preparino ad accogliere [δέχεσθαι] un 
κ. ἀσπιδηφόρο[ς]; Eur. Phoen. 790: κ. ἀναυλότατος). 
131 Kovacs (1987) 34: “The contrast between the goddess who leaves [scil. Afrodite] and the mortal who 
arrives [scil. Ippolito] could not be more complete. […] The hymn itself which follows restores to the 
idea of divinity the beauty Aphrodite’s cruelty has taken away”. 
132 Cfr. Mastronarde (2010) 68-9. 
133 Cfr. Halleran (1995) 244. Notevoli le affinità lessicali fra il v. 54 e le parole pronunciate del 
messaggero ai vv. 1179-80 (μυρία δ᾽ ὀπισθόπους / φίλων ἅμ᾽ ἔστειχ᾽ ἡλίκων <θ᾽> ὁμήγυρις). 
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Ti saluto, ti saluto, o figlia di Latona e Zeus, di gran lunga la più bella 
fra tutte le vergini, tu che, nel vasto cielo, abiti nella reggia del nobile 
padre, la molto dorata dimora si Zeus. Ti saluto, o più bella, più bella 
fra le dee dell’Olimpo.) 
 
Il passo presenta una struttura bipartita: al breve προκήρυγμα dei vv. 58-60 segue, ai 
vv. 61-71, una serie di invocazioni ad Artemide. Tale bipartizione si riflette, sul piano 
metrico, nel passaggio dalla sequenza enopl + hem + hem femm di 58-60 (n. b. la fine di 
verso segnalata dal brevis in longo in 60) ai cola eolici del resto dell’inno. L’esortazione 
iniziale e le insistite ripetizioni (58, 61, 70-1) conferiscono al canto le movenze di un 
inno rituale 134 . All’autoesaltazione di Afrodite nel prologo (1-6) corrisponde la 
celebrazione di Artemide, salutata non a caso come “la più bella fra le dee 
dell’Olimpo”135. 
 Veniamo al problema dell’assegnazione di questi versi, discusso già nello scolio 
al v. 58. Si prospettano, almeno in teoria, tre possibilità: 
 
(a) Il canto è interamente eseguito da Ippolito (o dal Servo); 
(b) Nel canto si alternano Ippolito (58-60) ed il coro secondario (61-71)136; op-
pure, come ritiene Barrett, Ippolito (58-60) ed Ippolito e il coro secondario 
all’unisono (61-70); 
(c) Il canto è interamente eseguito dal coro secondario. 
 
L’ipotesi (a) è da escludere perché inconciliabile con l’annuncio di Afrodite (κῶμος 
λέλακεν, Ἄρτεμιν τιμῶν θεὰν, 55)137. Dal già citato scolio si evince che l’ipotesi (b) 
era accolta da alcuni commentatori antichi (τοῦτο ἔνιοι μὲν τὸν Ἱππόλυτον φασὶν 
ᾄδειν, r. 6 ed. S.)138. Tale opinione sembra riflettersi nelle notae personarum dei 
                                                
134 Cfr. Barrett (1964) 169-70. 
135 Barrett (1964) 170 ravvisa in καλή/καλλίστη “a traditional epithet” (anche se non “an actual cult-
title”) di Artemide: cfr. Aesch. Ag. 140; Aristoph. fr. 1359; AP 6.286 (Leon.). Nondimeno, 
l’interpretazione marcata dell’agg. sembrerebbe preferibile alla luce della contrapposizione fra 
Afrodite e Artemide. Cfr. l’uso di analoghe formule per Afrodite in Phaeth. 232-3 (Κύπρι θεῶν 
καλλίστα), Hel. 1348-9 (καλλίστα μακάρων ... Κύπρις): così Willink (1999) 410; Hose (1990) 60 
n. 7. 
136  Matthiae (1813) assegna 58-60 ad Ippolito, 61-9 al coro dei servi e 70-2 di nuovo ad Ippolito. 
Lammers (1931) 89-90 si mostra incline ad accogliere la proposta di Matthiae. Nondimeno, il testo 
non presenta alcuna evidenza di un cambio di battuta in 70: χαῖρέ μοι è la prosecuzione di χαῖρε 
χαῖρέ μοι di 64. 
137  Nell’ed. del 1855, Kirchhoff assegna 58-71 ad Ippolito; nell’ed. del 1867 il passo è assegnato 
interamente al Θεράπων. 
138 Lo scoliasta sta discutendo l’assegnazione dei vv. 58-60 (così Scwartz in app.) e non dell’intero canto 
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manoscritti, che riportano in corrispondenza dei vv. 58 e 61 rispettivamente i sigla di 
Ippolito e del coro139. L’assegnazione delle esortazioni dei vv. 58-60 (ἕπεσθ’ … 
ἕπεσθε) ad Ippolito riscuote largo consenso fra gli editori moderni140. Diggle e Kovacs, 
inoltre, seguono Barrett nel postulare, per i vv. 61-71, un’esecuzione congiunta da parte 
di Ippolito e del coro secondario (Ἰππόλυτος καὶ θεράποντες): “he cannot, surely, 
remain silent while they sing his goddess’s praises, but must sing whit them as their 
ἔξαρχος”141. Si tratta però di una scelta quantomeno dubbia. Bisogna tener conto, 
anzitutto, del carattere non naturalistico del teatro attico, dove il pubblico non poteva 
vedere l’attore o i coreuti prendere la parola (questi erano mascherati 142 ). Ciò 
considerato, non è chiaro come il pubblico potesse apprezzare la sovrapposizione della 
voce individuale dell’attore e di quella collettiva dei coreuti. Per quanto possiamo 
desumere dai testi, una simile situazione sembrerebbe estranea alla prassi teatrale 
antica143. Ad ogni modo, degna di considerazioni è la proposta di assegnare tutto l’inno 
al coro secondario (c). Tale soluzione sembra incontrare il favore dello scoliasta: 
ἄμεινον δὲ τοὺς ἑπομένους τῷ Ἱππολύτῳ ἀπὸ τῶν κυνηγεσίων ταῦτα λέγειν (rr. 
7-8)144. Ai vv. 58-60, in tal caso, si dovrà riconoscere una Selbstaufforderung del coro 
                                                                                                                                          
(così Lanza 1963, 238). Come si evince più avanti (rr. 14-5, 15-6), il problema è legato 
all’interpretazione delle esortazioni contenute in 58-60. 
139 Ai rr. 12-4 dello scolio, in effetti, è discusso il problema specifico della collocazione della nota 
personarum: ὥστε βέλτιστον ἐπιγράφειν ‘χορὸς νεανιῶν τῶν κυνηγῶν Ἱππολύτου’, οὐχ ᾗ 
λέγουσι τινὲς <τὸν> Ἱππόλυτον <ταῦτα> λέγειν κτλ. Converrà notare che lo scoliasta si basa su 
considerazioni di carattere meramente contenutistico (ad es. le esortazioni in 58-60): non si fa mai 
riferimento all’eventuale presenza, nella tradizione manoscritta, di segni di cambi di battuta. Lowe 
(1962) 37 elenca casi in cui gli scoli registrano la collocazione del dicolon (ad es. Σ Aristoph. Ach. 
899 ed. Wilson: γράφεται … δύο στιγμαί ἐν τῷ “ἄξεις”) o della paragraphos (ad es. Σ Pax 1335 
ed. Holwerda: ἐν τοῦτοις φέρονται κατά τινας παράγραφοι [Thiemann: -αὶ V; ma vd. Lowe, 42 
n. 42]  ἵνα ὁ χορὸς ἀνὰ μέρος αὐτὰ λέγῃ). È probabile, pertanto, che le notae personarum dei codd. 
siano il prodotto dell’intepretazione del passo. 
140 Così, ad es., Wilamowitz (1891); Stockert (1994). 
141 Barrett (1964) 169. Il raffronto da lui proposto con Phaeth. fr. 781.14-31, dove Merope canterebbe 
insieme ad un coro secondario delle Vergini, non è pertinente: vd. infra. 
142 Fra il costume degli attori e quello dei coreuti non vi erano differenze sostanziali: Di 
Benedetto/Medda (1997) 182; Pickard-Cambridge (19682) 180-2. 
143 Un altro caso problematico è Eur. Or. 1302-10. Il passo è assegnato ad Elettra nella maggior parte dei 
codd. e delle edd. moderne (così, ad es., Diggle 1994). Di Benedetto (1965) ad loc., seguito da Medda 
(2001), sostiene l’assegnazione del passo ad Elettra all’unisono con il coro. Converrà notare come, in 
questo caso, la proposta di Di Benedetto miri a rimuovere l’apparente incongruenza fra i vv. 1311 (il 
corifeo esclama: σιγᾶτε, σιγᾶτε) e 1314 (Elettra adopera la prima pers. pl.: παύσωμεν βοήν). Ad 
ogni modo, se si esclude il caso problematico di Hipp. 61-71, mancano adeguati paralleli per questo 
tipo di situazione: vd. le osservazioni di Willink (1986) 293-4. 
144 Cfr. rr. 12-5 (ὥστε βέλτιστον ἐπιγράφειν ‘χορὸς νεανιῶν τῶν κυνηγῶν Ἱππολύτου’, οὐχ ᾗ 
λέγουσι τινὲς <τὸν> Ἱππόλυτον <ταῦτα> λέγειν, ὅπου γε καὶ αὐτὸς προστάττει αὐτοῖς ᾄδειν 
τὴν Ἄρτεμιν, λέγων ἕπεσθ’ ᾄδοντες) e 16-7 (ἢ ὁ Ἱππόλυτος ὑμνεῖν παρακελεύεται αὐτοῖς, ἢ 
ἀλλήλους προτρέπονται οἱ ἀπὸ τοῦ χοροῦ). 
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secondario. L’uso sarebbe tutt’altro che insolito nel contesto di un canto rituale: si 
considerino, ad es., Eur. Ba. 83-5 (ἴτε βάκχαι, ἴτε βάκχαι, / ... Διόνυσον 
κατάγουσαι) e 152-5 (ὦ ἴτε βάκχαι /... μέλπετε τὸν Διόνυσον)145. La proposta è 
accolta da Maas, che osserva: 
 
“Die Aufforderung an die Jäger, der Artemis zu lobsingen (58-60), 
würde, wenn sie von einem Schauspieler ausginge, in Dialogversen 
ausgedrückt sein; vereinzelte Singverse der Schauspieler meidet die 
Tragödie [...].”146 
 
Barrett, che pure riconosce la validità della “regola” enunciata da Maas, si appella 
all’eccezionalità della situazione: “one cannot expect extraordinary cases to follow 
ordinary rules”147. L’obiezione, tuttavia, non è persuasiva. L’impiego di un coro 
aggiuntivo rappresenta, in un certo senso, una situazione anomala; nondimeno, la 
situazione specifica (interazione fra un attore ed un coro) rientra nella normale prassi 
scenica. In verità, l’unico argomento in favore di un cambio di battuta dopo il v. 60 è lo 
scarto, apprezzabile anche sul piano metrico, fra le esortazioni dei vv. 58-60 (ἕπεσθ’ 
ἄιδοντες … / Ἄρτεμιν) e le la serie di invocazioni che seguono immediatamente. Ad 
ogni modo, un parallelo potrebbe essere rintracciato nel fr. 781.14-19 K. (= 228-32 D.) 
del Fetonte. In questo inno ad Afrodite, interamente cantato da un coro secondario di 
Vergini (vd. infra), si distingue un breve προκήρυγμα, formulato però all’indicativo, 
che si conclude con l’indicazione (all’acc.) della divinità cui è rivolto il canto; subito 
dopo, lo stesso coro secondario si rivolge direttamente alla divinità con una serie di 
vocativi: 
 
τὰν Διὸς οὐρανίαν <ἀ>είδομεν, 
… 
 γαμήλιον Ἀφροδίταν.  
πότνια … 
Κύπρι θεῶν καλλίστα κτλ. 
 
                                                
145 Vd. Kaimio (1970). I due passi citati provengono dalla parodo delle Baccanti: la proposta di 
distribuire il passo fra due voci, avanzata da Murray, è giustamente respinta da Dodds (1944) 69. 
Aristoph. Ach. 1231-4, citato da Barrett (1964) 169 non rappresenta un parallelo: all’esortazione di 
Diceopoli (ἕπεσθε νυν ἄιδοντες “ὦ τηνέλλα καλλίνικος”, 1231) il coro non intona un canto, ma si 
limita a rispondere: αλλ ᾽ἔψόμεσθα σὴν χάριν / τηνέλλα καλλίνικος” ἄιδοντες σε καὶ τὸν ἀσκόν. 
146 Maas (1920), che aggiunge un’ulteriore considerazione di carattere drammaturgico: “[d]ie für 
Hippolytos so charakteristischen Worte 73 ff. [scil. quelle dell’offerta della corona] gewinnen 
außerordentlich an Wirkung, wenn sie seine ersten sind.” Barrett (1964) 169 si dichiara non persuaso 
dall’osservazione. 
147 Barrett (1964) 169. 
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Ancora alcune considerazioni sulla messa in scena. Alla fine del canto, Ippolito 
rivolge alla statua di Artemide una preghiera in trimetri (73-87). A questo punto prende 
la parola un Servo, impersonato dal secondo attore148, che ingaggia una sticomitia con 
Ippolito (88-105)149. Ai vv. 108-13 Ippolito ingiunge ai servi (ὀπαδοί) di entrare in casa 
per preparare la tavola e strigliare i cavalli. I commentatori pongono dopo il v. 113 
l’uscita di scena di Ippolito e del coro secondario150. L’uscita di scena di Ippolito a 
questo punto è, dal punto di vista della drammaturgia, una scelta assai efficace: Ippolito 
entrerebbe in casa, passando, quindi, davanti alla statua di Afrodite151, subito dopo aver 
pronunciato il v. 113 (τὴν σὴν δὲ Κύπριν πόλλ’ ἐγὼ χαίρειν λέγω). Consideriamo 
però ciò che segue. Ai vv. 114-20 il Servo rivolge una preghiera alla statua di Afrodite 
esprimendosi al plurale: 
 
Θε. ἡμεῖς δέ, τοὺς νέους γὰρ οὐ μιμητέον 
  φρονοῦντας οὕτως, ὡς πρέπει δούλοις λέγειν 
   προσευξόμεσθα τοῖσι σοῖς ἀγάλμασιν, 
   δέσποινα Κύπρι κτλ. (vv. 114-7) 
 
Ponendo l’uscita di scena del coro secondario al v. 113, commentatori e traduttori 
intendono sub silentio il passo come un esempio di prima pers. plur. in luogo della 
prima pers. singolare152. Questa è, in effetti, una possibilità153. Non è però l’unica: il 
plurale acquista maggior significato se si suppone che, ai vv. 114-7, il Servo associ alla 
propria preghiera anche i πρόσπολοι del coro secondario. Ciò implicherebbe, dunque, 
la loro permanenza in scena. Si può ipotizzare che il coro secondario eseguisse l’ordine 
di Ippolito solo dopo il v. 117. In alternativa, gli attendenti avrebbero potuto iniziare 
l’uscita di scena alla fine della battuta di Ippolito (113) per ultimarla solo alla fine della 
                                                
148 Sulla distribuzione delle parti nell’Ippolito vd. Di Benedetto/Medda (1997) 224, che considerano la 
tragedia “un esempio significativo del rilievo che poteva avere il secondo attore, al quale qui tocca 
addirittura una coppia di personaggi importanti quali sono Fedra e Teseo.” È molto probabile che il 
Servo entrasse in scena assieme ad Ippolito e al suo corteggio: non sembra sussistere alcuna 
differenza di status fra il Servo e i πρόσπολοι. Halleran (1995) fa entrare in scena il Servo dopo il v. 
87 dalla casa: un ingresso non annunciato? 
149 Si tratta di una sequenza cruciale per la comprensione dell’intera tragedia. Interpretazioni 
diametralmente opposte in Barrett (1964) 176, 180-1 (il Servo è un modello di umiltà e tolleranza) e 
Kovacs (1987) 36-8 (“Hippolytus’ choice is both conscious and right”). 
150 Così, fra gli altri, Wilamowitz (i servi escono in 112; Ippoliro esce dopo aver pronunciato 1013); 
Barrett (1964) ad 113 (“The servants enter the house. Hipp., following them [corsivo mio], passes 
Aph.’s statue by the door”); Kovacs (1995); Halleran (1995). 
151 Davanti alla casa è collocata una statua di Afrodite: τήνδ’ ἣ πύλαισι σαῖς ἐφέστηκεν Κύπρις (101). 
Il servo pronuncia la sua preghiera (114-20) rivolto alla statua. 
152 Vd. K-G, I § 371.3. Halleran (1995) traduce i vv. 114-7 al singolare. 
153 Cfr. le parole di Ippolito ai v. 90 (ἦ γὰρ οὐ σοφοὶ φαινοίμεθ’ ἄν) e 1099 (προσείπαθ’ ἡμᾶς). 
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preghiera del Servo (120). Questa seconda soluzione ha il vantaggio di evitare 
interruzioni del continuum verbale fra l’ingresso in casa del coro secondario e l’arrivo 
del coro principale in 121154. Se l’ipotesi è corretta, essa implica una dissociazione 
rispetto alle posizioni di Ippolito (devozione esclusiva ad Artemide) non solo da parte 
del Servo155, ma anche dello stesso coro secondario che ha cantato l’inno ad Artemide. 
Da chi era impersonata la schiera dei πρόσπολοι? Che i medesimi coreuti 
uscissero di scena al v. 113 (o, come abbiamo suggerito, 120) per rientrare al v. 121 nei 
panni delle donne di Trezene156 è da ecludere. Ciò sulla base di considerazioni di ordine 
non solo temporale (mancherebbe, come osserva Barrett157, il tempo necessario per il 
cambio di costume), ma anche relative agli spazi scenici: eseguendo l’ordine di Ippolito, 
il coro secondario lascia la scena uscendo dalla σκηνή; il coro delle donne trezenie, che 
si interroga proprio su cosa stia avvenendo in casa (173-5), non può che entrare da una 
eisodos. 
I due cori sono ben distinti sia dal punto di vista del genere (coro secondario 
maschile vs. coro principale femminile) che dello status sociale (servi vs. donne di 
rango [παῖδες εὐγενεῖς Τροζήνιαι, 710]). Vi è inoltre un netto scarto fra l’intervento 
del coro secondario e la parodo del coro principale. Il coro dei servi è introdotto in 
scena come un κῶμος dall’identità indefinita. La sua funzione è quella di evocare un 
contesto rituale in cui possa inserirsi il personaggio di Ippolito158. Nella parodo, 
diversamente, la caratterizzazione del coro ha un ruolo cruciale. Il coro principale è 
simpatetico con Fedra proprio in quanto formato da donne: δι’ ἐμᾶς ἦιξέν ποτε 
νηδύος ἅδ’ αὔρα (165-6)159. Come spiegare il rapido susseguirsi nell’orchestra dei due 
cori? Come osserva Mastronarde, Euripide ricerca nell’Ippolito una contrapposizione 
fra la figura di Fedra (“female, sexually experienced, indoors, sick, consumed by 
desire”) e quella di Ippolito (“male, virgin, outdoors, healthy and physically active, 
                                                
154 Sul continuum verbale nel dramma antico vd. Taplin (1972) 57 e Mastronarde (1979) 20. 
155 Così Barrett (1964) ad 114-20. 
156 Cfr. ΣMNAB 58 (rr. 9-10 S.): ἐνταῦθα μὲν οὖν δύναται προαποχρήσασθαι τοῖς ἀπὸ τοῦ χοροῦ 
κτλ. Nondimeno, lo scoliasta perviene comunque alla conclusione che coro principale e secondario 
sono formati da diversi coreuti (r. 8: ἕτεροί εἰσι τοῦ χοροῦ) in base all’analogia con i casi 
dell’Alessandro e dell’Antiope: vd. infra. 
157 Barrett (1964) 167. 
158 Più in generale, Lanza (1962) 64 parla, in maniera più generica, di una funzione di “caratterizzazione” 
del personaggio di Ippolito. Cfr. Carrière (1977) 83. 
159 Le donne trezenie presumono che lo stato di Fedra sia dovuto ad una gravidanza. La parola αὔρα 
suggerisce “the unpredictable onset of the melancholia” (Barrett 1964, ad loc.). 
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impervious to desire”)160. Sia ben inteso: la giustapposizione dei due personaggi non 
porta ad una mera antitesi. Ciò è particolarmente evidente nel discorso conclusivo di 
Artemide: se Ippolito muore onorevolmente (ὑπ᾽ εὐκλείας θάνῃ, 1299), anche Fedra 
dimostra, “in qualche maniera”, di possedere un’indole nobile (σῆς γυναικὸς … 
τρόπον τινὰ / γενναιότητα, 1300-1). Artemide, infine, promette grandi onori ad 
Ippolito (1423-9) ed assicura, allo stesso tempo, che “l’amore di Fedra non sarà taciuto, 
cadendo senza nome” (κοὐκ ἀνώνυμος πεσὼν / ἔρως ὁ Φαίδρας ἐς σὲ σιγηθήσεται, 
1429-30). L’introduzione del coro secondario dei servi è funzionale alla presentazione 
in parallelo di Ippolito e Fedra. Da un lato abbiamo Ippolito, accompagnato da un coro 
maschile; un Servitore più anziano lo esorta ad una condotta più moderata verso gli dei 
apostrofandolo con ὦ παῖ (107). Dall’altro Fedra, circondata da un coro simpatetico di 
donne: a lei si affianca l’anziana nutrice che, presentandosi in veste di consigliera, 
dispensa massime sulla moderazione (ad es. 253-7) e la apostrofa con ὦ φίλα παῖ (288) 
e τέκνον (297). 
 
3.2. Tragedie frammentarie: Fetonte, Antiope e Alessandro161 
Una situazione prossima a quella appena esaminata ricorre nel Fetonte, databile 
su base merica attorno al 420162. Il fr. 773 K. ci permette di stabilire con certezza la 
composizione del coro principale. Ai vv. 10-1 (= 54-5 Diggle) Fetonte annuncia 
l’ingresso in scena dalla σκηνή di un gruppo di serve (καὶ γὰρ αἵδ᾽ ἔξω δόμων / 
δμῳαί περῶσιν), che canta la parodo ai vv. 19-58 (= 63-101 D.). 
Il fr. 781 K. si colloca nella parte centrale della tragedia (terzo episodio?)163. In 
scena sono presenti Climene ed il cadavere di Fetonte. Ai vv. 3-10 (= 216-23 D.) 
Climene annuncia l’ingresso in scena di Merope: 
 
ἀπωλόμην· οὐκ οἴσετ᾽ εἰς δόμους νέκυν; 
πόσις πόσις μοι πλησίον γαμηλίους 
5 μολπὰς ἀϋτεῖ παρθένοις ἡγούμενος. 
οὐ θᾶσσον; οὐ σταλαγμὸν ἐξομόρξετε, 
                                                
160 Mastronarde (2010) 69. 
161 Per l’ipotesi di un coro secondario nell’Eretteo (cfr. Kannicht, TrGF iii.1.393) si rimanda alla 
puntuale confutazione di Sonnino (2010) ad fr. 18 (= 351 K.). Altre proposte di carattere meramente 
speculativo in Lammers (1931) 106-25. 
162  La frequenza di risoluzione dei trimetri è del 16,67%: cfr. 13,6 % nelle Suppl., 16,9 % nell’El. e 21,2 
% nelle Tro. Così Diggle (1970) 47-9 e Cropp / Fick (1985) 87; cfr. Collard (1995) 203; Kannicht, 
TrGF 5.ii, 800. 
163 Vd. le ricostruzioni di Diggle (1970) 35-44 e Collard (1995) 196-7. 
 36 
εἴ που τίς ἐστιν αἵματος χαμαὶ πεσών; 220 D. 
ἐπείγετ᾽ ἤδη, δμω<ΐ>δες· κρύψω δέ νιν 
ξεστοῖσιν θαλάμοις, ἔνθ᾽ ἐμῷ κεῖται πόσει 
10 χρύσος κτλ. 
  
(Sono perduta! Portate in casa il cadavere! Il mio sposo, il mio sposo 
intona qui vicino canti nuziali guidando delle vergini. Presto! Pulite 
ogni goccia di sangue, se ne è caduta qualcuna a terra! Affrettatevi, 
serve! Lo nasconderò nelle stanze levigate dove vi è l’oro del mio 
sposo ecc.) 
 
In passato164 i commentatori postulavano, sulla scorta delle parole di Climenre al v. 3, 
una μετάστασις χοροῦ. Un’ipotesi che oggi è unanimemente respinta165: 
 
A tale conclusione si perviene non solo in considerazione delle anomalie sceniche che si 
verrebbero altrimenti a ingenerare (ingresso del coro ed uscita di Merope in simultanea dalla 
σκηνή in 269-70 166 ; il coro che rimuove dalla scena un cadavere), ma soprattutto in 
considerazione delle parole del coro ai vv. 61-74 (= 270-83 D.). Ai vv. 43-60 (= 251-69 D.) un 
servo riferisce a Merope che la sala del tesoro è invasa dal fumo (proveniente, in realtà, dal 
corpo carbonizzato di Fetonte). Merope, paventando un incendio, si affretta ad entrare in casa: si 
avvicina così il momento in cui Merope apprenderà della morte di Fetonte. È a questo punto che 
il coro, dopo aver espresso la propria costernazione (61-4 K. = 270-3 D.), canta: 
 
ἰώ μοί μοι. 
κακὰ φανήσεται· 
βασίλεια τάλαινα παῖς τ᾽ ἔσω 
κρυφαῖος νέκυς, 
    ὀτοτοτοῖ, κεραύνιαί τ᾽ ἐκ Διὸς 
πυριβόλοι πλαγαὶ λέχεά θ᾽ Ἁλίου. 
 
Queste parole presuppongono la presenza in scena del coro durante il dialogo fra Merope ed il 
Servo. 
 
Non resta che riferire l’esortazione del v. 3 ad un gruppo di comparse mute; 
presumibilmente le stesse che hanno portato il cadavere di Fetonte in scena. È 
plausibile, invece, che ai vv. 6-7 (= 219-20 D.) Climene si rivolga al coro (δμω<ΐ>δες) 
esortandolo a rimuovere le macchie di sangue dal terreno167. Seppure ancora presente in 
                                                
164 Ad es. Volmer (1930) ad loc.; Lammers (1931) 123; così ancora Ricthie (1964) 118-9. 
165 Diggle (1970) 150. 
166 Taplin (1977) 376 + n. 1. 
167 Contra Webster (1967) 227, che ravvisa nelle δμωΐδες attendenti al seguito di Climene (cfr. Diggle 
1970), 150; Taplin 1977, 376 n.1). Nondimeno, diversamente dall’esortazione del v. 3, l’ordine di 
rimuovere le macchie di sangue (erano davvero visibili?) non doveva necessariamente tradursi in una 
reale azione scenica. Sarebbe stato sufficiente, ad es., che il coro si spostasse nel punto in cui era stato 
adagiato il corpo di Fetonte. 
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scena, il coro principale resta in disparte durante la scena successiva168. Come già 
nell’Ippolito, il coro secondario esprime l’isolamento e l’inconsapevolezza di un 
personaggio (Merope) collocandolo in un contesto rituale inappropriato rispetto alla 
situazione scenica. Il coro secondario delle παρθένοι169 esegue ai vv. 14-31 (= 227-44 
D.) un imeneo170: 
 
Ὑμὴν Ὑμήν.    str. 
15 τὰν Διὸς οὐρανίαν <ἀ>είδομεν, 
τὰν ἐρώτων πότνιαν, τὰν παρθένοις 
 γαμήλιον Ἀφροδίταν.    230 
πότνια, σοὶ τάδ’ ἐγὼ νυμφεῖ’ ἀείδω171, 
Κύπρι θεῶν καλλίστα, 
20 τῶι τε νεόζυγι σῶι 
πώλωι τὸν ἐν αἰθέρι κρύπτεις, 
 σῶν γάμων γένναν·    235 
 
ἃ τὸν μέγαν    ant. 
τᾶσδε πόλεως βασιλῆ νυμφεύεαι 
25 ἀστερωποῖσιν δόμοισι χρυσέοις 
ἀρχὸν φίλον Ἀφροδίτα· 
 ὦ μάκαρ, ὦ βασιλεὼς μείζων ἔτ’ ὄλβον172, 240 
                                                
168 Il correttore del cod. Par. Gr. 107b (C) appone in corrispondenza del v. 14 (= 227 D.) il siglum XO. 
L’assegnazione al coro (così ancora Hermann 1821 e Nauck 19642) è tuttavia impossibile: questo 
canto gioioso (μάκαρ; μείζων ἔτ’ ὄλβον ecc.) non può essere eseguito dallo stesso coro che ha 
assistito alla scena precedente. È per questo che Wilamowitz (1883) 409-10 assegna l’imeneo alle 
παρθένοι annunciate da Climene. Così già da Hartung (1843-4) ii. 204, che però prendeva le mosse 
dalla presunta assenza del coro durante questa scena. 
169 Diggle (1970) 76 suggerisce la possibilità che le vergini siano le sorelle di Fetonte. Nondimeno, le 
Eliadi non sono mai menzionate né nella ὑπόθεσις (TgrF 5.II, p. 798 § ii), né in quanto rimane della 
tragedia. Diggle (ibid. n. 1) osserva che talvolta (ad es. Eur. HF 834) παρθένος è usato in luogo di 
θυγάτηρ. Nondimeno, il modo generico in cui Climene e più avanti Merope (τάσδ᾽ … κόρας, 31 K. 
= 245 D.) fanno riferimento alle vergini induce a respingere la proposta: D. è poco convincente 
quando sostiene che tale circostanza è trascurabile “if we have been warned earlier of their identity.” 
L’unico coro secondario noto che abbia un’identità ben definita è quello dei παῖδες delle Supplici di 
Euripide: vd. infra. 
170 Diggle (1970) 149 osserva come nel passo confluiscano elementi propri sia dell’imeneo che 
dell’epitalamio. Sul motivo della “tragische Hochzeit” in questo ed altri passi euripidei vd. Contiades-
Tsitsoni (1994). 
171 νυμφεῖ’ ἀείδω è congettura di Wilamowitz, “not certein, but […] very plausible” (Diggle 1970 ad 
loc.). Il testo di P è di difficile lettura: ΝΥΜΦΙΑCΦΑΟ (Hase); ΝΥΜΦΙΑΣ... (Bekker); 
ΝΥΜΦΙΑ(vel Δ).Α?Ι? (Blass); ΝΥΜΦΑ(?) . . (.)(.) (Diggle, che identifica lo ι indicato dai 
precedenti editori con il tratto obliquo del φ). Secondo Diggle (ad loc.), “it may be that what P offers 
is νυμφαειδω, by lipography for νυμφειαειδω.” 
172 Il palinsesto P tramanda ὦ μακάρων βασιλεὺς μείζων ἔτ’ ὄλβο. (-ον secondo Blass, già congettura 
di Hermann; -ος secondo Bekker). Il problema non è tanto nel carattere blasfemo delle parole “O 
sovrano più grande degli dei nella felicità” (così Diggle 1970, 154; contra Lloyd-Jones 1971, 342: 
“but they are just the kind of prise which we expect to be bestowed upon a mortal soon to meet whit 
disaster”), quanto nella concatenazione logica del discorso: Fetonte è più grande degli dèi perché sta 
per sposare una dea (se ne avvede Diggle, ibid.). Il problema è superato con la correzione di Hermann 
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ὃς θεᾷ κηδεύσεις 
καὶ μόνος ἀθανάτων 
30 γαμβρὸς δι’ ἀπείρονα γαῖαν 
θνατὸς ὑμνήσηι. 
 
(Hymen! Hymen! Cantiamo la celeste figlia di Zeus, la signora degli 
amori, Afrodite che prepara le nozze per le vergini. Signora, io canto 
questo canto nuziale per te, o Cipride, la più bella fra le dee, e per il 
tuo puledro appena aggiogato, che tu nascondi nel cielo, frutto delle 
tue nozze. 
O Afrodite, che darai in matrimonio il grande sovrano di questa città, 
il reggente caro alle fulgide dimore dorate! O Beato! O tu, ancora più 
grande che re nella tua fortuna, che sposerai una dea e per la terra 
infinita sarai onorato con inni, solo congiunto di immortali!) 
 
Il passo, costituito prevalentemente da sequenze di dattilo-epitriti, si articola in un’unica 
coppia strofica173. La strofe consiste in un canto di lode ad Afrodite e si conclude con 
un’allusione al mito di Imeneo174. Nell’antistrofe l’attenzione si sposta sulle nozze di 
Fetonte, già annunciate alla fine della parodo (773.51-63 K. = 95-108 D.). Il passo pone 
una serie di problemi intepretativi su cui torneremo. Nondimenno, i vv. 28-9 (= 240-1 
D.) permettono di stabilire con certezza che Fetonte avrebbe dovuto unirsi in 
matrimonio con una dea, la cui identità resta però sconosciuta175. 
Il tempo di permanenza in scena del coro secondario è assai limitato: al v. 245 
Merope ordina ad un attendente di condurre le fanciulle in casa (χώρει σὺ καὶ τάσδ᾽ 
εἰς δόμους ἄγων κόρας). Nonostante la presenza in scena del coro principale, infine, 
non si giunge ad alcuna interazione fra questo ed il coro secondario. 
                                                                                                                                          
ὦ μάκαρ, ὦ (per ὦ μακάρων) e βασιλεὼς (per βασιλεὺς), oggi unanimemente accolta dagli editori 
(ad es. Kannicht TrGF, Diggle (1998), Collard 1995, Cropp/Lee 2008, Jouan/van Loy 2002). Nell’ed. 
del 1970 Diggle, pur accogliendo ὦ μάκαρ, ὦ, conservava βασιλεὺς. Nondimeno, ἔτι (n. b.) μείζων 
richiederebbe un termine di paragone (cfr. Lloyd-Jones 1971, 342). 
173 Vd. Diggle (1970) 148. 
174  L’identità del “puledro appena aggiogato” di 20-3 (= 233-5 D.) è stata al centro di un’annosa 
controversia. Diggle (1970) 155-60, confutando le precedenti identificazioni con Eros (Hermann) e 
Fetonte (Wilamowitz),  riconosce in questa figura Imeneo (già Weil): secondo alcune fonti (elencate 
da Diggle, ibid.) Imeneo è figlio di Venere (σῶν γάμων γένναν) e muore (o scompare) durante la 
prima notte di nozze (νεόζυγι). 
175 Cfr. 772a.16 K. = 24 D.: ]η ̣ θ̣εᾶ̣̣ς̣ (oppure -ᾷ, Diggle ad loc.) λέχη. È stata a lungo influente 
l’identificazione con Afrodite, proposta da Wilamowitz (1883) sulla scorta di Hes. Theog. 984-9 
(Fetonte, figlio di Eos e Cefalo, è rapito da Afrodite, che lo rende immortale [δαίμονα δῖον] 
facendone un “intimo custode del tempio” [νηοπόλον μύχιον]). Così, fra gli altri, Lesky (1928) 1, 
12. Nondimeno, la tesi di un matrimonio fra un mortale ed Afrodite è stata convincentemente respinta 
da Diggle (1970) 155-160. Cfr. Collard (1995) 198-9. Riprendendo una proposta di Weil, Diggle 
identifica la promessa sposa di Fetonte in una delle Eliadi: si tratta, tuttavia, di “a suggestion […] 
incapable of proof”. Cfr. Collard (1995) 198-9. 
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Un’ultima considerazione sull’assegnazione dell’imeneo. Barrett ritiene, sulla 
base delle parole di Climene ai vv. 4-5 (= 217-8 D.: πόσις ... γαμηλίους / μολπὰς 
ἀϋτεῖ), che il passo sia eseguito all’unisono da Merope e dal coro secondario176. 
L’ipotesi, tuttavia, sembra smentita da un esame più accurato dell’antistrofe. 
 
La questione interpretativa più rilevante posta dal passo è quella relativa all’identità del 
βασιλεύς (24) che sta per diventare “genero” oppure “suocero” degli dei (ἀθανάτων 
γαμβρός). Da un lato vi è chi identifica il βασιλεύς con Merope177: cfr. 771.1 K. (= 1 D.: 
Μέροπι τῆςδ᾽ ἄνακτι γῆς); 773.56 (= 102-3 D.: ἀλλ᾽ ὅδε γὰρ δὴ βασιλεὺς [scil. Merope] … 
/ … καὶ παῖς Φαέθων). Tale interpretazione è però poco persuasiva. Al v. 28 si potrebbe 
mantenere il tradito θεὰν (-ᾷ Diggle) ed intendere κηδεύειν + acc. nel senso di “rendere 
κηδεστής, stipulare un’alleanza matrimoniale con”: un parallelo potrebbe essere in Hec. 1202 
(κηδεύσων τινὰ)178. Il senso di 23-6 (ἃ τὸν μέγαν / τᾶσδε πόλεως βασιλῆ νυμφεύεαι … / … 
Ἀφροδίτα179) risulterebbe invece del tutto inesplicabile: in che senso Afrodite “concilierebbe le 
nozze” di Merope?180 Non resta perciò che intervenire pesantemente sul testo181, intendere il 
passo nel senso di “you who will make the marriage for the great king of the city”182 oppure, più 
semplicemente, concludere che il βασιλεύς dell’antistrofe è Fetonte183. Si può infatti supporre, 
con Diggle, che le “nozze divine” di Fetonte avrebbero comportato la sua successione al trono: 
l’interpretazione troverebbe supporto nel fr. 774.2-4 K. (= 124-6 D.), dove Merope sembra 
alludere all’associazione di Fetonte al potere regale184. 
 
Se, per ipotesi, si accettasse l’identificazione del βασιλεύς con Merope (Wilamowitz), 
la proposta di Barrett si rivelerebbe impossibile. Nondimeno, è assai più probabile che il 
                                                
176 Barrett (1964) 168 [ad Hipp. 61-71: vd. supra]. La proposta è menzionata con scetticismo da Diggle 
(1970) 144. Sull’improbabile sovrapposizione delle voci di un attore e del coro in tragedia vd. supra. 
177  Wilamowitz (1883) 410-5 Lesky (1928) 119-25; Collard (1995) 198-9; Jouan/van Loy (2002) ad loc. 
L’ipotesi è però dismessa in Wilamowit (1913) 38 n. 1. 
178  Kovacs (1995; 1996, 69) propone la correzione τινὶ. Contra Matthiessen (2010) ad loc. 
179 In 24 (= 237 D.) il palinsesto tramanda νυμφεύετ(?)αι(?): Ἀφροδίτα sarebbe “a loosely appended 
and otiose nominative” (Diggle 1970, 152). Diggle ravvisa perciò in Ἀφροδίτα un vocativo (cfr. 19) 
e corregge la terza persona in νυμφεύεαι (oppure νυμφεύσεαι, accolto da Collard 1995). Lo stesso 
errore si riscontra in 31 (= 244 D.), dove la correzione ὑμνήσῃ (Hermann) in luogo del tradito 
ὑμνήσεται è garantita dalla metrica (vd. Diggle ad loc.). Per la forma epica in un passo lirico cfr. 
Andr. 1225 (ὄψεαι), Or. 1690 (μεδέουσα) e gli altri ess. citati da Diggle (ibid.). Un’altra possibilità 
potrebbe essere quella di  riferire ἅ al precedente γένναν (= Imeneo; così Weil2 e Lesky 1928, 120; 
Lloyd-Jones 1971, xxx suggerisce la correzione ὅς) e correggere Ἀφροδίτα in -ᾳ (Hermann). Il testo 
così ottenuto non dà però un senso soddisfacente: “tuo figlio Imeneo (Afrodite è apostrofata alla 
seconda persona), che dà in matrimonio … il reggente caro ad Afrodite (terza persona)”. Così Diggle 
(1970) xxx. 
180  Per νυμφεύεσθαι in questo senso cfr. Hipp. 559-62, citato da Diggle (1970) ad loc. 
181 Wilamowitz (1883) 415 proponeva σῶν (riferito non ad Afrodite, ma a Merope) γάμων γένναν (W. 
identificava il “puledro appena aggiogato” con Fetonte: ma vd. supra) / σῶν, ὦ (ἃ τὸν P) μέγας … 
βασιλεύς (nom. pro voc.), νυμφεύεται (W. mantiene il testo tradito [ma vd. supra n. 208], 
intendendo νυμφεύεται nel senso di “sposare”; dato che il soggetto è Afrodite, il verbo dovrebbe 
però reggere il dat.: vd. LSJ s. v. νυμφεύω, I.2) ... χρυσέων (P: -έοις Hermann) / ἀρχὸν φίλον 
(“lieben Herrn über die goldenen Schmucksache”) Ἀφροδίτα. 
182 Collard (1995), corsivo mio; così anche Jouan/van Loy (2002). 
183 Così Diggle (1970); Kannicht (in app.); Cropp/Lee. 
184 Vd. Diggle (1970) ad loc. 
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βασιλεύς altri non sia che Fetonte. Anche in questo caso l’assegnazione dell’imeneo al 
coro delle Vergini e Merope è improbabile. Che delle comuni suddite si rivolgano a 
Fetonte come al “grande sovrano di questa città” è del tutto normale. Lo stesso non vale 
per Merope, sovrano in carica e padre di Fetonte. 
 Sulla base del già menzionato scolio ad Eur. Hipp. 58, la presenza di un coro 
secondario è ritenuta sicura in altre due tragedie euripidee perdute: l’Alessandro e 
l’Antiope. Prendiamo le mosse dall’Alessandro. La tragedia si collocava in apertura 
della trilogia troiana del 415185: 
 
Alessandro-Paride, esposto alla nascita, è tratto in salvo ed allevato da un pastore. Malgrado le 
sue oscure origini, Paride è ammesso ai giochi funebri indetti in suo onore. Le vittorie riportate 
da Paride nel corso degli agoni suscitano l’ostilità dei nobili rivali (fra questi vi è anche suo 
fratello Deifobo). Ecuba ordisce perciò un piano per uccidere Paride (fr. 62a-d K.). La tragedia 
si concludeva con l’ἀναγνώρισις di Paride: un ruolo rilevante deve aver avuto Cassandra186. I 
frammenti in nostro possesso non ci consentono di stabilire con certezza la composizione del 
coro187. 
 
Secondo lo scolio, Euripide avrebbe “introdotto in aggiunta” (ἐπεισάγει)188 una schiera 
di pastori quando il coro era già presente in scena (συνεστῶτος τοῦ χοροῦ): l’ingresso 
in scena del coro secondario si collocherebbe, quindi, in un punto della tragedia 
successivo alla parodo189. Si è a lungo pensato che il coro dei pastori svolgesse una 
funzione di supporto rispetto al personaggio di Paride, analoga a quella dei πρόσπολοι 
dell’Ippolito190. Largo consenso ha riscosso la proposta, avanzata da Welcker e ripresa 
da Snell, di assegnare il fr. 61b K. 191 (giambi lirici) al coro secondario: i pastori 
                                                
185 Seguita da Palamede, Troiane e dal dramma satiresco Sisifo: vd. test. ii a (Aelian. Var. hist. 2.8, p. 
20,7 Dilts), b (ΣVΓLhAldAristoph. Vesp. 1326b Koster) K. 
186 Sulla struttura della tragedia vd. Jouan (1998) 46-58; Di Giuseppe (2012); Cropp (2004), Cropp/Lee; 
(2008). 
187 Vd. Di Giuseppe (2012) 39-42, che è incline a postulare un coro femminile simpatetico con Ecuba; 
cfr. Jouan (1998) 48-9. Contra Matthiessen (2002) xxx. Sulla questione cfr. Lammers (1931) 107; 
Jouan (1966) 119 n. 1. 
188 Così Lanza (1963) 239. Vd. LSJ s. v. ἐπεισάγω (“bring in besides or over”). 
189 Cfr. Coles (1974) 24 
190 Così ad es. Jouan 20092, 124-5. Lanza (1963) 236 è arrivato a parlare di una “doppia polarizzazione 
dell’elemento corale”: il coro principale, simpatetico con Ecuba, sarebbe bilanciato dai pastori, 
sostenitori di Paride.  
191 περισσόμυθος ὁ λόγος εὐγένειαν εἰ / βρότειον εὐλογήσομεν. / τὸ γὰρ πάλαι καὶ πρῶτον ὅτ’ 
ἐγενόμεθα διὰ / δ’ ἔκρινεν ἁ τεκοῦσα γᾶ / βροτούς, ὁμοίαν χθὼν ἅπασιν ἐξεπαί-/δευσεν ὄψιν· 
ἴδιον οὐδὲν ἔσχομεν, / μία δὲ γονὰ τό τ’ εὐγενὲς καὶ {τὸ} δυσγενές, / νόμωι δὲ γαῦρον αὐτὸ 
κραίνει χρόνος. / τὸ φρόνιμον εὐγένεια καὶ τὸ συνετόν, ὁ <δὲ> / θεὸς δίδωσιν, οὐχ ὁ πλοῦτος. 
Sui concetti espressi in questi versi vd. almeno Snell (1937) 40 n. 2; Di Benedetto XXX; Di Giuseppe 
(2012) 104-14. 
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avrebbero perorato la causa di Paride sostenendo l’originaria uguaglianza degli uomini 
(la distinzione fra nobili e vili dipende dal νόμος) e presentando la εὐγένεια come una 
virtù della mente derivante dagli dei e non dalla ricchezza192. 
Queste elaborate costruzioni sono state inficiate dalla pubblicazione della 
ὑπόθεσις dell’Alessandro (P. Oxy. 3650 = test. iii K.), avvenuta nel 1974193. Dopo 
l’esposizione degli antefatti e delle prime scene della tragedia, la ὑπόθεσις prosegue 
(rr. 15-21): 
 
15 οἱ δ᾽ ἄλλοι νομεῖς  διὰ [τ]ὴν ὑπ̣ερήφανον 
συμβίωσιν [δ]ή̣σαντες ἐπ̣[ὶ] Πρίαμον ἀνήγα- 
γον αὐτ̣όν̣· .....ηθεὶς [δ]ὲ ἐπὶ τοῦ δυνά- 
στο̣υ ̣....ω[̣.]....π̣.[.(.)]ρειτο καὶ τοὺς δι- 
αβάλλοντα̣ς ἑκ̣άσ̣τ[ο]υς ἔλαβε καὶ τῶν  
20 ἐπ᾽ αὐτῶι τελ[ο]υ̣µέν̣[ων] ἀγώνων εἰάθη 
μετασχεῖν κτλ. 
 
Nell’Alessandro i pastori svolgevano, in realtà, una funzione antagonistica rispetto a 
Paride194: “gli altri pastori, dopo averlo legato, lo condussero da Priamo a causa del suo 
comportamento arrogante” (rr. 15-6). Non solo Paride respinge le accuse “alla presenza 
del sovrano”195, ma “ottenne di poter prendere parte ai giochi che si tenevano in suo 
onore” (rr. 19-21). Si profila, dunque, una scena di tipo agonale con Paride, Priamo e – 
sarà necessario ipotizzare – un terzo personaggio in veste di oppositore196 (cfr. Tro. 860-
                                                
192 Così Welcker (1839) 471, seguito da Ribbeck (1875) 88, Lammers (1931) 108; Lefke (1936), Snell 
(1937) 39-40. Welcker e Snell, in particolare, postulano un dialogo lirico fra il coro secondario dei 
pastori, cui andrebbe assegnato il fr. 61b, ed il coro principale, che replicherebbe con il fr. 61c (ancora 
giambi lirici: οὐκ ἔστιν ἐν κακοῖσιν εὐγένεια, παρ’ ἀ/γαθοῖσι δ’ ἀνδρῶν): il frammento 
rappresenterebbe, a loro avviso, una rivendicazione delle prerogative della nobiltà. Nondimeno, Lanza 
(1963) 242-3 evidenzia come il fr. 61c rappresenti una sorta di “approfondimento concettuale” 
rispetto a quanto detto nel fr. 61b: la εὐγένεια, intesa in senso morale e non più esclusivamente 
sociale, è prerogativa degli uomini retti. Cropp (2004) ad loc. osserva come, nel fr. 61c, “[t]he 
conclusion of F 61b [scil. la εὐγένεια proviene dagli dèi e non si acquista con la ricchezza] is 
reaffirmed.” Già Hartung (1844) II, 240 n.**: “Erravit sine dubio Welckerus his verbis [scil. fr. 61c] 
putans virtutem ab iis, qui ignobili essent loco nati, abiudicari. Contrarium enim dicit poetam.” 
193 Il pap. risale al II sec. d. C. Vd. almeno Coles (1974); id. (1984) 13-6; Kannicht, 174 (con bibliografia 
aggiornata). 
194 Kovacs (1984) cerca di mantenere l’attribuzione del fr. 61c ai pastori ipotizzando un mutamento nel 
loro atteggiamento verso Paride dopo la vittoria agli agoni. Ma la tesi è del tutto improbabile: cfr. Di 
Giuseppe (2012) xxx. 
195 Ai rr. 17-8 il testo del papiro è di difficile lettura. In 17 Kannicht segnala in app. ἐπερωτηθεὶς 
(Coles), ἀνερωτηθεὶς (Bremer) e ἀπολογηθεὶς (Luppe). In 18 Kannicht propone ρᾳδίως 
συνηγορεῖτο. Ad ogni modo, il senso dovrebbe essere: “interrogato, si difese alla presenza del 
sovrano”. 
196 Cfr. Di Giuseppe (2012) 78: “È difficile infatti che un ruolo simile, che implica almeno due ῥήσεις e 
scambi di battute più o meno lunghi con l’avversario, sia sostenuto dal Coro dei pastori, tramite il 
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1059, Hec. 1109-1292)197. A questa scena sono riconducibili, almeno in larga parte, i frr. 
48-61 K. (trimetri). In particolare, gli attacchi contro gli schiavi contenuti nei frr. 48, 49, 
51 e 59 presuppongono un accusatore di condizione libera (Deifobo? Ecuba?)198. Quale 
sarà stato il ruolo svolto dal presunto coro dei pastori in questa scena? Secondo Cropp, 
“[t]he herdsmen probably sang their complaints” 199 . Tale situazione, tuttavia, 
presupporrebbe un agone in trimetri piuttosto che un canto corale. Jouan arriva a 
postulare “un double agôn, ou un agôn à deux volets”, nel corso del quale avrebbe 
luogo un confronto fra Paride ed il coro dei pastori ed un altro fra Paride e l’oppositore 
nobile, da lui individuato in Deifobo200. Luppe postula, infine, un improbabile confronto 
fisico fra Paride e i pastori201. 
L’idea che i pastori avessero un ruolo attivo nell’azione drammatica 
sembrerebbe confermato dalla ὑπόθεσις (rr. 18-9): τοὺς διαβάλλοντας ἑκάστους 
ἔλαβε (scil. Paride). Al di là del problema intepretativo posto dal verbo λαμβάνειν202, il 
senso dovrebbe essere: “[Paride] confutò (lett. colse in flagrante) ciascuno degli 
accusatori”. Le parole della ὑπόθεσις presuppongono una scena in cui i pastori si 
contrapporrebbero a Paride individualmente. Si tratta, da un punto di vista scenico, di 
                                                                                                                                          
Corifeo.” 
197 Così Coles (1974) 24; Kannicht ad frr. 48-61c; Di Giuseppe (2012) 78-9; cfr. Cropp (2004) 38-9. 
198 Ampia discussione in Di Giuseppe (2012) 82-91. L’identità del personaggio rimane imprecisabile: vd. 
Cropp (2005) 39, 74-5; Di Giuseppe propende per Ecuba (79-81, 83 n. 91). Spetterebbero a Paride i 
frr. 55-7 e 61. Di Giuseppe (96-8) ritiene, con Scodel 30 e Jouan (1998) 62, che i destinatari 
dell’invettiva contenuta nel fr. 57 (ὦ παγκάκιστοι καὶ τὸ δοῦλον οὐ λόγωι / ἔχοντες, ἀλλὰ τῆι 
τύχηι κεκτημένοι) siano i pastori. D. G. intende: “O scellerati, che non siete schiavi solo a parole, 
bensì anche per il vostro destino” (corsivo mio). Gli esempi da lei portati a sostegno 
dell’interpretazione οὐ … ἀλλά = οὐ μόνον … ἀλλὰ καί non sono però cogenti: Thuc. 4.92.4 (οἳ 
καὶ μὴ τοὺς ἐγγύς, ἀλλὰ καὶ τοὺς ἄπωθεν πειρῶνται δουλοῦσθαι); Soph. Aj. 1313 (ὅρα μὴ 
τοὐμόν, ἀλλὰ καὶ τὸ σόν); Phil. 555 (κοὐ μόνον βουλεύματα,/ ἀλλ’ ἔργα δρώμεν’); Pl. Phdr. 
233b (πρῶτον μὲν οὐ τὴν παροῦσαν ἡδονὴν θεραπεύων … ἀλλὰ καὶ τὴν μέλλουσαν ὠφελίαν 
ἔσεσθαι); in Plat. Ap. 40d e Is. 6.21, come osserva la stessa D. G., la negazione è seguita da 
ὅτι/ὅπως. I destinatari dell’invettiva sono, più probabilmente, degli aristocratici (Deifobo e gli altri 
figli di Priamo?): così Lefke, 76-7; Snell (1937) 39 n. 5; Wilamowitz (1927) (= 1962, 445); 
Timpanaro (1996) 33 n. 1; Cropp (2004) 76. 
199 Cropp (2004) xxx; già Coles (1974) xxx. 
200 Jouan (1998) 49-50. 
201 Luppe (1976); id. (1986) 7 n. 4 pensa che Paride legasse a sua volta i pastori. 
202 In accezione giuridica λαμβάνειν significherebbe “to catch, find out, detect” (LSJ I.3). Coles (1974) 
20, avvertendo la mancanza di un complemento, suggerisce la possibilità di correggere ἑκ̣άσ̣τ[ο]υς. 
Nondimeno, Bremer (1975) 310 osserva che “aorist forms of αἱρέω […] and ἁλίσκομαι […] in the 
sense of ‘convict’, be convicted respectively, do occur without complement, so why not ἔλαβε here?” 
Luppe (1976; 1986) e Kovacs (1984) xxx ravvisano in ἔλαβε un riferimento ad uno scontro fisico fra 
Paride e i pastori: la tesi è del tutto implausibile. Di Giuseppe (2012) 31-2 propone di correggere 
ἑκ̣άσ̣τ[ο]υς ἔλαβε in αὐτοὺς κατέβαλε (nel senso di “confutò”). Non si vede, tuttavia, la ragione per 
cui si dovrebbe rimuovere per congettura ἑκ̣άσ̣τ[ο]υς. Una tipologia di errore plausibile potrebbe 
essere: ἑκ̣άσ̣τ[ο]υς κατέβαλε à ἑκ̣άσ̣τ[ο]υς ἔβαλε à ἔλαβε). 
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una situazione evidentemente implausibile203. L’incongruenza potrebbe essere spiegata 
postulando un’imprecisione da parte dell’esecutore del riassunto 204 . Com’è stato 
osservato, la ὑπόθεσις dell’Alessandro non è priva di trascuratezze: significativa, da 
questo punto di vista, la mancanza di indicazioni sull’identità del personaggio 
prologante e sulla composizione del coro205. Come osserva Timpanaro, inoltre, la 
presenza di inesattezze in una ὑπόθεσις di I-II sec. non rappresenterebbe una 
circostanza insolita206. Si può supporre, ad es., che l’autore della ὑπόθεσις scrivesse 
τοὺς διαβάλλοντας ἑκάστους ἔλαβε laddove un riassunto più esatto avrebbe richiesto 
un’espressione come τοὺς διαβάλλοντας παρ’ ἕκαστα (“punto per punto”) ἔλαβε207. 
La tesi di un coro secondario nell’Alessandro è interamente fondata sul già citato 
scolio ad Eur. Hipp. 58. Anche in questo caso si rendono necessarie alcune precisazioni. 
Prendiamo in esame il testo dello scolio (rr. 8-12 S.): 
 
ἕτεροί εἰσι τοῦ χοροῦ, καθάπερ ἐν τῷ Ἀλεξάνδρῳ οἱ ποιμένες. 
ἐνταῦθα μὲν οὖν δύναται προαποχρήσασθαι τοῖς ἀπὸ τοῦ χοροῦ, 
ἐκεῖ δὲ συνεστῶτος τοῦ χοροῦ ἐπεισάγει τοιοῦτο ἄθροισμα, ὡς 
καὶ ἐν τῇ Ἀντιόπῃ δύο χοροὺς εἰσάγει, τόν τε τῶν Θηβαίων 
γερόντων διόλου καὶ τὸν μετὰ Δίρκης. 
 
Lo scoliasta si appunta sui πρόσπολοι di Ippolito. Il suo scopo non è quello di 
“rivendicare a questa schiera di accompagnatori la legittimità di un suo canto”208. Il 
problema qui affrontato è un altro: i πρόσπολοι sono intepretati dagli stessi coreuti che 
costituiscono il coro principale oppure Euripide ha a disposizione un gruppo di coreuti 
aggiuntivo? Lo scoliasta espone da subito la propria tesi: “essi sono diversi dal coro” 
(ἕτεροί εἰσι τοῦ χοροῦ)209. Segue a questo punto l’argomentazione. Il commentatore 
osserva, ragionando per ipotesi, che nell’Ippolito Euripide “può impiegare in anticipo” 
(n. b. δύναται προαποχρήσασθαι) i coreuti. Ciò è però impossibile nel caso dei 
pastori dell’Alessandro, dal momento che pastori e coro sono compresenti in scena. Da 
ciò segue che anche i πρόσπολοι dell’Ippolito sono “diversi dal coro”. Nell’Alessandro 
lo scoliasta ravvisa un esempio della compresenza, in una tragedia euripidea, del coro 
                                                
203 Così, ad es., Coles (1974) 20 (ad r. 19), 24; Cropp (2004) xxx; Di Giuseppe (2012) xxx. 
204 Cfr. Di Giuseppe (2012) 79, che però propone di rimuovere ἐκάστους per congettura (vd. supra). 
205 Cfr. Coles (1974) 15. 
206 Timpanaro (1996) 32. 
207 Cfr. Cropp (2004) xxx: “‘each’ (if correct) could be due to generic summarizing”. 
208 Lanza (1963) 238. 
209 Non, come traduce Lanza (ibid.), “ci sono altri coreuti”. 
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principale e di un’altra schiera, che non necessariamente doveva costituire un coro 
secondario. Dirimenti, da questo punto di vista, si direbbero le scelte lessicali dello 
scoliasta: si noti lo scarto fra l’inequivocabile menzione dei “due cori” dell’Antiope 
(δύο χοροὺς) ed il generico riferimento ad una “massa di gente” (ἄθροισμα) nel caso 
dell’Alessandro. 
Le difficoltà appena illustrate potrebbero essere superate respingendo la tesi di 
un coro di pastori nell’Alessandro. Un’alternativa quantomeno plausibile potrebbe 
essere la seguente: una schiera di comparse mute (i pastori) conduce Paride al cospetto 
di Priamo, mentre un altro personaggio, per noi sconosciuto, espone al sovrano le loro 
accuse. Una situazione scenica analoga (schiera di κωφὰ πρόσωπα, un attore parlante 
ed un altro condotto in scena legato) è attestata in Bacch. 434-518210. 
 La presenza di un coro secondario è invece sicura nell’Antiope. Sebbene la 
datazione della tragedia sia discussa, i criteri di ordine metrico indurrebbero a collocarla 
negli anni 427-19211. L’azione si svolge ad Eleutere (fr. 179 K.), al confine fra Attica e 
Beozia. Il luogo era noto in antichità quale sede del culto di Dioniso212. L’Antiope, in 
effetti, doveva essere caratterizzata da una marcata intonazione dionisiaca: la tragedia si 
apriva con una preghiera rivolta da un Pastore a Dioniso (fr. 179 K.)213; nel fr. 203.2 K. 
si fa riferimento ad addobbi allestiti in onore del “dio del evoè” (κομῶντα κισσῷ 
                                                
210 Vd. Dodds (1944) e Di Benedetto (2002) ad loc. Cfr. la scena iniziale di Soph. OT, con una schiera di 
comparse mute (i παῖδες) ed un sacerdote che parla per loro. 
211 Così Cropp/Fick (1985) 75. Lo Σ Aristoph. R. 53 (test. ii K.) colloca l’Antiope, assieme ad Ipsipile e 
Fenicie, fra le tragedia rappresentate poco prima (τῶν πρὸ ὀλίγου διδαχθέντων) delle Rane (405), 
precisando che l’Andromeda era andata in scena otto anni prima (412). Sulla base dello scolio, 
l’Antiope è stata variamente collocata fra il 411 ed il 408: vd. Kannicht, I.274; cfr. Kambitsis (1972) 
xxxi-v; Hose (1995) 17, 197. Nel tentativo di conciliare il dato dello scolio e le evidenze metriche, 
Zielinski (1925) 219-21 collocava la composizione della tragedia prima dell’effettiva messa in scena. 
Cropp/Fick (74-6) propongono di correggere, nel testo dello scolio, Ἀντίοπην in Ἀντιγόνην. 
Quest’ultima tragedia, in effetti, è databile su base metrica al 415-9 (Zielinski, 219) o 408-6 
(Cropp/Fick, 74). Casi di confusione fra i due titoli sono documentate in frr. 162a, 166, 216; cfr. 175, 
177, 212-5, 853: vd. Kannicht I.261. Sulla base delle somiglianze con altre tragedie euripidee, Collard 
(2004) 268-9 appare propenso ad accettare una datazione più bassa di quella stabilità da C./F. 
L’episodio dell’occupazione di Eleutere da parte dei Tebani (Thuc. 8.98; Xen. H. 1.7.28) può essere 
usata come argomento per collocare la tragedia sia prima (Kannicht: Eleutere è occupato da Attici) 
che dopo il 411 (van Looy, 221). La presenza di un coro secondario potrebbe confermare la datazione 
alta: vd. infra. 
212 Paus. 1.38.8-9 ci informa della presenza, nella piana di Eleutere, di un tempio di Dioniso e, nelle 
vicinanze, della grotta (σπήλαιον ... οὐ μέγα) in cui Antiope avrebbe esposto Zeto e Anfione. Una 
grotta è menzionata in fr. 223.35, 40 K. Per una ricostruzione dello spazio scenico vd. van Looy 
(1998) 221-2; Collard (2004) 268-9. 
213 Vd. Kambitsis (1972) ad fr. I. Collard (2004) ad loc. cita altre tragedie euripidee che si aprivano con 
una preghiera: Suppl. 1-3, Phoen. 84-5, Chresph. fr. 448a.107-8 K. 
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στῦλον εὐίου θεοῦ) 214 . Secondo lo scolio ad Eur. Hipp. 58 il coro principale 
dell’Atiope era costituito da anziani tebani: τόν (scil. χορόν) … τῶν Θηβαίων γερόντων. 
Sappiamo, tuttavia, che nell’omonima tragedia di Pacuvio (Antiopa) il coro era 
composto da Attici215. Significativo, al riguardo, il fatto che, nel fr. 223.17-8 K., il coro 
non riconosca immediatamente Lico, che pure è sovrano di Tebe216. L’incongruenza è 
riconducibile, con ogni probabilità, ad una svista dello scoliasta, facilmente spiegabile 
alla luce della nazionalità tebana dei personaggi della tragedia217. Ad ogni modo, nello 
scolio si opera una chiara distinzione fra il coro principale, presente per tutta la durata 
della tragedia (διόλου218), ed il coro secondario al seguito di Dirce (τὸν μετὰ Δίρκης), 
che avrà avuto un ruolo assai più modesto nell’azione drammatica. I commentatori sono 
concordi219 nell’accostare il dato delle scolio (ingresso in scena di Dirce alla testa di un 
coro secondario220) ad un dettaglio del mito riferito da Igino (Fab. 8.7): in eundem 
locum Dirce per bacchationem Liberi ilico delata est: ibi Antiopam repertam ad 
mortem extrahebat 221 . Dirce giungerebbe in scena spinta da motivi religiosi, 
accompagnata verosimilmente da un coro di baccanti, e si imbatterebbe casualmente 
nella fuggiasca Antiope. La presenza di un coro secondario di baccanti nell’Antiopa di 
Pacuvio (il coro principale è costituito da uomini, Attici) sembrerebbe documentata dal 
fr. 12 R3.: 
 
<wwq wwq ww> cervicum 
                                                
214 Sull’associazione delle colonne ornate di edera al culto dionisiaco vd. Kambitsis (1972) ad fr. 
XXXVII; Collard (2004) ad loc. 
215 Pac. fr. 3 R. (= Cic. De div. 2.133): Pacuvianus Amphio … cum dixisset obscurius, tum Attici 
respondent. Improbabili le correzioni astici (Orelli) e rustici (Bergk): vd. Kambitsis (1972) xiii; cfr. 
Lammers (1931) 109-10. 
216 Ed. Kannicht: ὅδ᾽] α̣ὐ[τό]ς, εἰ χρὴ δοξάσαι τυραννικῷ / σ]κ[̣ή]π̣τρωι, Λύκος πάρεστι· σιγῶμεν, 
φίλοι. Collard (2004) ad loc.  ecc. 
217 Lammers (1931) 110; Kambitsis (1972) xiii-xiv. Kambitsis suggerisce che “Attici et Θηβαῖοι ne sont 
pas des indications à prendre à la lettre”: Eleutere era, del resto, una regione al confine (e contesa) fra 
Attica e Tebe (xiv). 
218 Lammers (1931) xxx mette in dubbio l’intepretazione in senso temporale dell’avv. Contra Carrière 
(1977) 73 n. 3, che cita come parallelo Asclep. 4 G-P (= A. P. 5.158.3): “διόλου” δ᾽ ἐγέγραπτο 
“φίλει με κτλ.”. Vd. Sens (2011) ad loc., che cita come es. di δ. in senso temporale LXX 1 Ma. 6.18; 
cfr. LSJ s. v. διόλου. 
219 Così, fra gli altri, Lammers (1931) 109-10; Carrière (1977) 73; Kambitsis (1972) xvii-xviii; Kannicht, 
TrGF I.280; Collard (2004) 263; Collard/Cropp (2008) xxx; van Looy (1998) xxx. 
220 Collard (2004) 263 colloca la scena all’inizio del terzo episodio. Cfr. l’ordine degli ingressi in scena 
secondo Kannicht, TrGF i.280. 
221 Il testo è quello stampato da Kannicht (= T iii a.7). L’episodio è del tutto assente in [Apollod.] 3.5.5. 
Assai più conciso è il resoconto di dello schol. Apoll. Rh. 4.1090: καὶ ληφθεῖσα (scil. Αntiope) 
πάλιν τοῖς ἑαυτῆς παισὶν ἐκδίδοται. Antiope era nota in antichità per la sua devozione a Dioniso: ἡ 
γυνὴ τοῦ Λύκου Διόνυσον θεῶν μάλιστα ἦγεν ἐν τιμῇ (Paus. 9.17.6). 
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floros dispendite (Ribbeck: -perdite) crines222 
 
Se quanto detto finora è corretto, sarà lecito ipotizzare, sulla scorta dell’Ippolito e del 
Fetonte, che le baccanti al seguito di Dirce eseguissero un festoso canto rituale analogo 
a quello dell’Ippolito e del Fetonte. Siamo, però, nel campo della pura speculazione. 
 
3.3. Il coro dei παῖδες nelle Supplici di Euripide: un caso particolare 
 
Nelle Supplici, databili agli anni 423-20 223 , Euripide introduce un coro 
secondario composto dai figli dei Sette. Questo coro di παῖδες ingaggia, nella parte 
conclusiva della tragedia, un dialogo lirico con il coro delle Madri: il cosiddetto 
“secondo commo” (1123-64). Si profila una situazione scenica che presenta, rispetto a 
quelle esaminate finora, diversi tratti di eccezionalità. 
Prima di esaminare l’impiego del coro secondario nelle Supplici, è però 
necessario discutere la questione della modalità di esecuzione del secondo commo. In 
passato, il carattere corale di questo passo è stato messo in discussione. Importanti 
consensi ha riscosso la proposta di assegnare il dialogo lirico ad una madre ed un 
παῖς224. L’impiego, nel dramma attico, di un coro di bambini pareva infatti poco 
plausibile225. Si tratta, naturalmente, di un pregiudizio: “it would not be difficult – 
                                                
222 = T vii b.12 K. (in app.: “DIRCE ad bacchas?”) 
223 Ciò sulla base di due criteri. Il primo è di carattere storico: la tragedia sembrerebbe riflettere gli 
episodi della battaglia di Delio nell’autunno del 424 (i beoti impediscono agli ateniesi di recuperare i 
corpi dei caduti: Thuc. 4.89-101) e dell’alleanza fra Argo ed Atene, stipulata nel 420 e rinnovata nel 
416 (Thuc. 5.32-48). La datazione è metricamente plausibile: la frequenza della risoluzione dei 
trimetri (17%) è prossima a quella dell’Andromaca (12%) e dell’Ecuba (14,7%), due tragedia databili 
alla metà degli anni ’20: vd. Stevens (1971) 15-21; Matthiessen (2010) 3-4. Ceadal (1941) 75 data la 
composizione (ma non la messa in scena) al 424/3. Sulla questione vd. Zuntz (1955) 55-94; Di 
Benedetto (1971) 154-62; Collard (1975) i.8-14; Mastromarco (1991); Mendelsohn (2002) 1 n. 1; 
Morwood (2007) 26-30; Storey (2008) 23-8. 
224 Wilamowitz (1883) 410; (19229) 222; Arnoldt (1898) 268; Grégoire (1923) 147 n. 1; Lammers (1931) 
97-9; Smith (1966) 157. Già nel cod. P il siglum παῖς è posto in 1124, 1131 (davanti a ἐγὼ), 1138 e 
1142. Così anche Markland (1811) 4, 212, che registra un παῖς fra le dramatis personae. 
225 Si considerino i casi di Alc. 392-415, Andr. 504-44 e Med. 1270a-78. Escludendo il caso della Medea 
(“[w]hen the children’s cries are heard from inside […], one or two or the three actors provide the 
voices”: Mastronarde 2002, 43), la soluzione più naturale è ammettere la possibilità che un bambino 
eseguisse brevi parti recitate o cantate: vd. Parker (2007) 131-2; Stevens (1971) 159. Un caso 
completamente diverso è quello della parodo delle Vespe, spesso citato a proposito del commo delle 
Supplici. L’uso del plur. in Vesp. 208-10 (λαβόντες …, παιδία, / θεῖτε καὶ βοᾶτε, καὶ … 
ἀγγέλλετε, / καὶ κελεύετ’ κτλ.) non lascia adito a dubbi circa la presenza in scena di un gruppo di 
bambini. Nondimeno, si tende a ravvisare in 248-57, 291-291-316 un dialogo lirico fra il corifeo ed un 
παῖς: così, ad es., MacDowell 1971, 161-2. L’ipotesi è assai probabile. Ciò non tanto sulla base 
dell’uso dei voc. singolari (ad es. ὦ / πάτερ, 291), come ritiene Kaimio (1970) 107-8 (vd. infra), 
quanto in ragione dell’uso della prima persona duale in 306-8 (ἔχεις ἐλ/πίδα χρηστήν τινα νῷν ἢ / 
πόρον Ἕλλας ἱρὸν <εὑρεῖν>;), 310-11 (οὐκ ἔγωγε νῷν οἶδ’ / ὁπόθεν γε δεῖπνον ἔσται) e 316 
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osserva Collard – or very costly to rehearse a chorus of boys in their short role for 
Supplices at a festival where boys’ choruses regularly competed, whit dithyrambs.”226 
Non si può neppure escludere, d’altro canto, che i bambini potessero essere interpretati 
da coreuti adulti opportunamente mascherati227. Riproponendo la tesi del dialogo fra una 
Madre ed un παῖς, Kaimio adduce un argomento di carattere linguistico. In 1124 i 
παῖδες apostrofano il coro con un vocativo singolare: τάλαινα μᾶτερ. Kaimio 
conclude: “[i]t is a rule – in this case such a word really can be used – with very few 
exceptions, that the chorus is addressed in the vocative plural by anybody coming on to 
the stage.”228 Nondimeno, ad un esame più accurato, anche la “regola” di Kaimio si 
rivela quantomeno opinabile. Più in generale, Kaimio osserva che un attore, venendo 
per la prima volta in contatto con il coro, lo apostrofa adoperando la seconda persona 
plurale229. Converrà precisare che in Suppl. 1124 i παῖδες non incontrano il coro per la 
prima volta. Ad ogni modo, Kaimio deve riconoscere che la “regola” della seconda 
persona plurale non è osservata almeno in tre casi: 
 
Soph. OT 216-7 αἰτεῖς· ἃ δ’ αἰτεῖς, τἄμ’ ἐὰν θέλῃς ἔπη 
κλύων δέχεσθαι 
 
 Tr. 141-3 πεπυσμένη μέν, ὡς ἀπεικάσαι, πάρει 
πάθημα τοὐμόν· ὡς δ’ ἐγὼ θυμοφθορῶ 
μήτ’ ἐκμάθοις παθοῦσα, νῦν δ’ ἄπειρος εἶ. 
 
Eur. Hcld. 120-3 ἐπείπερ ἔφθης πρέσβυς (n. b.) ὢν νεωτέρους 
     βοηδρομήσας τήνδ’ ἐπ’ ἐσχάραν Διός, 
     λέξον, τίς ὄχλον τόνδ’ ἀθροίζεται τύχη; 230 
                                                                                                                                          
(πάρα νῷν στενάζειν). Si noti la differenza rispetto a Suppl. 1156-7: δυοῖν δ’ ἄχη, ματρί τ’ 
ἔλιπεν, σέ τ’ οὔποτ’ ἄλγη πατρῶια λείψει (n. b. l’anacoluto con passaggio dalla terza persona alla 
seconda: vd. Collard 1975, ad loc.). Nella parodo delle Vespe, infine, non abbiamo nulla di 
paragonabile alle fluttuazioni fra sing. e plur. all’interno della stessa frase che ricorrono, invece, nel 
passo delle Supplici. 
226  Collard (1975) i.19. Già Lammers (1931) 98. 
227 L’idea che, nel dramma, gli infanti dovessero essere interpretati da bambini è una mera convenzione: 
cfr. Parker (2007) 131-2, che pure non vede ragioni per discostarsene. 
228 Kaimio (1970) 105-6 (cit. 106). Un giudizio più cauto in Kaimio (1969) 154. Sull’uso del voc. sing. in 
riferimento al coro, ritenuto problematico o comunque anomalo da Kaimio (1969) e (1970) 212-8, vd. 
infra. 
229 Kaimio (1970) 211-9; per l’uso di un sostantivo plur./nome collettivo riferito al coro ivi, 199-205. 
230 Kaimio (1970) 212-4. I due passi sofoclei, in particolare, “are the only instances where an actor reacts 
to a choral song with the second person singular” (ivi, 214). Il fatto che Hcld. 120-3 sia seguito da un 
dialogo in trimetri con il coro (e quindi con il corifeo) non sembra rilevante: “[e]ven if the actor’s 
rhesis is preceded or interrupted by iambic lines of the chorus-leader, and the actor immediately after 
them addresses the chorus, he still uses the plural” (ibid.). Se si accetta l’assegnazione di Eur. Or. 
140-1 ad Elettra (così Di Benedetto 1961, 312-5; id. 1965 ad loc.; Medda 2001, 162 n. 23; Biehl 1965 
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A ciò si aggiunga che, in contesto lirico, l’uso del vocativo singolare riferito al coro è di 
per sé una rarità. Nondimeno, come osserva la stessa Kaimio, esso è attestato almeno in 
Soph. Phil. 1169-70 (ὦ / λῷστε)231, OC 530 (ὦ ξεῖν’); Eur. Tro. 182 (ὦ τέκνον); Or. 
145 (ὦ φίλα), 167 (ὦ τάλαινα)232. L’uso del singolare in Suppl. 1124, del resto, è 
perfettamente coerente con la situazione scenica. Ciascuna delle Madri è in lutto per la 
morte del proprio figlio: il loro dolore ha una dimensione marcatamente individuale233. 
Il singolare, inoltre, esprime un rapporto di reciprocità fra le Madri e gli orfani. Una 
conferma del carattere corale del secondo commo viene proprio dall’esame linguistico 
del passo. Una delle funzioni del coro, in generale, è l’espressione di sentimenti e 
percezioni sensoriali, che per loro natura hanno un carattere individuale. In questi casi 
trova impiego, di solito, la prima persona singolare234. Allo stesso tempo, tuttavia, quella 
del coro rimane un’identità collettiva. Nelle Supplici la tensione fra questi due poli 
produce, diverse volte e sempre in contesti corali, oscillazioni fra singolare e plurale 
all’interno della stessa frase235. Così, ad es., in 58-9 (ἐπαλγῶ μελέα <῾γὼ> / φθιμένων 
οὕς ἔτεκον), 274 (οὕς ... ἀπώλεσα κούρους), 793 (τέκνων φιλτάτων στερεῖσα). 
L’incoerenza è evidente: le donne del coro sono “le madri dei sette condottieri caduti 
alle porte cadmee” (100-2) e ciascuna di loro ha perso un solo figlio. Non si tratta, 
tuttavia, di un fenomeno isolato alle Supplici. Nel lamento conclusivo delle Troiane, il 
                                                                                                                                          
ad loc. Kovacs 2002; contra Diggle 1994; Willink 1986 ad loc.) in questi versi avremmo un’ulteriore 
infrazione alla regola di Kaimio: σῖγα σῖγα. 
231 Φι. πάλιν πάλιν παλαιὸν ἄλ|γημ’ ὑπέμνασας, ὦ / λῷστε τῶν πρὶν ἐντόπων. / τί μ’ ὤλεσας; τί μ’ 
εἴργασαι; (ed. Lloyd-Jones/Wilson). Kaimio (1969) 155-7 propone, in maniera peraltro poco 
convincente, di porre una pausa forte (.) dopo ὑπέμνασας (Filottete non può che rivolgersi al coro) 
riferendo quanto segue a Neottolemo: contra Schein (2013) ad loc. 
232 Siamo nella parodo: in 145-6 (φώνει) e 150-1 ( λόγον ἀπόδος) Elettra si riferisce alle parole del 
coro adoperando l’imp. sing.; in 142-2 (βᾶτ’) e 150-1 (ἐμόλετέ) Elettra si riferisce ai movementi del 
coro adoperando la seconda pers. plur. Kannicht (1957) 41 giunge perciò alla conclusione che il 
dialogo lirico della parodo si svolge fra Elettra ed il solo corifeo. Kaimio (1970) 235 (già 1969, 152-3, 
anche se con maggiore prudenza) ravvisa nei due voc. sing. un argomento a favore della tesi di 
Kannicht. Nondimeno, l’alternanza fra sing. e plur. è tutt’altro che regolare: come la stessa Kaimio 
non manca di osservare, Elettra fa riferimento ai movimenti del coro adoperando il sing. in 149 
(κάταγε κάταγε, πρόσιθ’ ἀτρέμας, ἀτρέμας ἴθι) e 171 (ἀνὰ πόδα σὸν εἱλίξεις). Se si accetta 
l’assegnazione di 140-1 ad Elettra (vd. supra), la situazione rimana pressappoco invariata:  σῖγα σῖγα 
(imp. sing. per la voce del coro); λεπτὸν ἴχνος ἀρβύλας τίθει (imp. sing. per i movimenti del coro). 
233  Kaimio (1970) 76, 105. 
234 Secondo la ricerca di Kaimio (1970) 36-103, il coro adopera la prima pers. sing. quando descrive le 
proprie emozioni o riferisce percezioni sensoriali. 
235 Kaimio (1970) 76-7, che però non mette in relazione tale circostanza con il problema della modalità di 
esecuzione del secondo commo. 
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coro canta: τοὺς ἐμοὺς καλοῦσα νέρθεν / ἀθλίους ἀκοίτας (Tro. 1308-9)236. La 
stessa tensione fra dolore individuale ed identità collettiva trova espressione nel secondo 
commo: 
 
Coro 1128 ματρὶ τῶν ὀλωλότων 
1134 πόνος ἐμῶν τέκνων 
 
Figli 1042 πάτερ, †σὺ μὲν σῶν† κλύεις τέκνων γόους; 
1138-9 βεβᾶσιν, οὐκέτ’ εἰσίν· οἴμοι πάτερ· / βεβᾶσιν. 
 
Nel secondo commo si può dunque ravvisare, al di là di ogni ragionevole dubbio, un 
dialogo lirico fra due cori distinti. 
Come si accennava all’inizio, il caso delle Supplici è notevolmente diverso da 
quelli esaminati finora. Il coro secondario dei παῖδες, anzitutto, è presente in scena per 
quasi tutta la durata della tragedia. Le Supplici si aprono con un tableau 237 in cui sono 
presenti Etra, il coro delle Madri, Adrasto e i figli dei Sette238. La presenza di questi 
ultimi è segnalata solo dopo il primo intervento corale, nel corso del dialogo fra Teseo 
ed Etra (104-7): 
 
Θη. τίς δ’ ὁ στενάζων οἰκτρὸν ἐν πύλαις ὅδε; 
Αι. Ἄδραστος, ὡς λέγουσιν, Ἀργείων ἄναξ. 
Θη. οἱ δ’ ἀμφὶ τόνδε παῖδες; ἦ τούτων τέκνα; 
Αι. οὔκ, ἀλλὰ νεκρῶν τῶν ὀλωλότων κόροι. 
 
Adrasto si trova in atteggiamento lamentevole davanti alla σκηνή239. I bambini che lo 
circondano sono esplicitamente identificati da Etra come i figli degli eroi caduti a Tebe 
(107). Nel tableu iniziale si realizza una disposizione per genere dei personaggi: ad Etra 
                                                
236 Ibid. 
237 Si tratta di una “cancelled entry”: vd. Taplin (1977) xxx; Di Benedetto/Medda (1997) xxx. Rehm 
(1988) 274-6 osserva che quello delle Suppl. è l’unico esempio di “cancelled entry” che coinvolga il 
coro. Le Supplici potrebbero essere definite, in questo senso, una “tragedia senza parodo”. Secondo 
Burian (1977) xxx e Storey (2008) 107-8, ciò che Etra riferisce nel prologo sarebbe stato 
precedentemente “mimato” in scena. L’ipotesi è evidentemente in contraddizione con il testo. Etra è a 
conoscenza delle vicissitudini delle Madri: ciò presuppone che un dialogo fra Etra e i supplici abbia 
già avuto luogo. Etra ha inoltre inviato un araldo da Teseo (36-7). Non si vede come i due dialoghi 
potessero essere mimati (Storey sembra avvedersi di questa difficoltà: 145 n. 4). 
238 In scena devono essere presenti anche le πρόσπολοι delle Madri. (Sulla possibilità che queste 
costituissero insieme alle Madri il coro principale vd. infra XXX.) Ad ogni modo, le πρόσπολοι sono 
menzionate prima dei παῖδες, alle fine del primo intervento corale: ἀχοῦσι προσπόλων χέρες (72). 
239 La σκηνή rappresentava il tempio di Demetra ad Eleusi (il Telesterion): così Collard (1975) I.15; 
Morwood (2007) 143. Storey (2008) 111-3 ritiene, sulla base del plurale ναοὺς (2) e di 
considerazioni topografiche, che la facciata scenica rappresentasse “the outer gates of the precint 
itself”. Come osservano Di Benedetto/Medda (1997) 130-1, la facciata scenica, che non è interessata 
da movimenti di entrata o uscita, ha la sola funzione di “definire l’aria antistante come luogo sacro”. 
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circondata dalle Madri (δεσμὸν δ᾽ ἄδεσμον τὸνδ᾽ ἔχουσα φυλλάδος, 32) corrisponde 
Adrasto attorniato dai bambini240. 
Quella in 106-7, come si è già detto, è la prima menzione dei figli dei Sette. Nel 
prologo, pronunciato da Etra, l’attenzione si focalizza sulle miserevole condizione delle 
anziane Madri (8-11). Etra non manca di menzionare Adrasto, prostrato dal dolore: 
Ἄδραστος ὄμμα δάκρυσιν τέγγων ὅδε / κεῖται (21-2). Sarà lecito domandarsi 
perché, nel prologo, la presenza dei figli dei Sette passi invece sotto silenzio. Si può 
supporre che in questa prima scena, incentrata sul rapporto fra il coro delle Madri ed 
Etra, i figli dei Sette non svolgano ancora un ruolo drammaturgicamente rilevante. 
Nondimeno, il fatto che la presentazione dei παῖδες sia posticipata ai vv. 106-7 
suggerisce un’altra soluzione. Si direbbe che Euripide ricerchi un effetto di attesa nel 
pubblico circa l’identità del secondo gruppo visibile nel tableu iniziale. Ad ogni modo, i 
παῖδες, probabilmente usciti con Adrasto al v. 954241, rientrano in scena al v. 1114 
portando le spoglie degli eroi argivi. La ricostruzione più ovvia della scena 
presupporrebbe sette urne ed altrettanti bambini242. 
 I figli dei Sette non saranno più menzionati fino al v. 1166. Se si esclude il loro 
intervento ai vv. 1123-64, per il resto della tragedia essi si comportano come comparse 
mute. Un precedente è sicuramente rappresentato dagli Eraclidi, databili attorno al 
430243. Nondimeno, la prolungata permanenza in scena dei figli di Eracle244 è facilmente 
spiegabile alla luce della loro centralità nell’azione drammatica. Un altro caso 
accostabile è quello delle Eumenidi: è probabile (vd. supra, § 2) che ad eseguire il canto 
                                                
240 Rehm (1988) 284. 
241 Così, ad es., Collard (1975) I.19. In 954 i corpi dei Sette, fino a quel momento presenti in scena, sono 
condotti via per la cremazione. La scena di Evadne ed Ifi (980-1113) si svolge, significativamente, 
alla pesenza di sole donne: così Morwood (2007) 
242 Così, ad es., Harmouziades (1965) 6 e Hose (1991) 233. Nell’encomio funebre di Adrasto sono 
menzionati solo cinque eroi: Capaneo, Eteocle, Ippomedonte, Partenopeo e Tideo. Mancano, 
naturalmente, Polinice (928-31) ed Anfiarao (inghiottito dalla terra: 926-7). A ciò si aggiunga che 
Teseo decide di non restituire le ceneri di Capaneo, ma di predisporre una tomba accanto al tempio. 
Arnoldt (1878) 77 postula pertanto un coro secondario di cinque o quattro bambini. Di recente, Storey 
(2009) 114 postula la presenza di sole cinque urne senza precisare il numero dei bambini. Nondimeno, 
il numero sette ha valore meramente simbolico: Wilamowitz (19229) 221-2; Collard (1975) I.18. 
Diverso è il problema della disparità fra il numero dei coreuti e delle Madri del coro: vd. infra. 
243 Sulla datazione degli Eraclidi vd. Wilkins (1993) xxxiii-xxxiv; Allan (2001) 54-6. Gli Eraclidi e le 
Supplici, che presentano dal punto di vista formale e contenutistico evidenti punti di contatto, sono 
accomunate dalle definizione di “political plays” nello studio di Zutz (1955). La categoria è mantenuta 
da Mendelsohn (2002). Per un’analisi contrastiva delle due tragedie vd. Di Benedetto (1971) xxx. 
244 Allan (2001) 52 indica l’uscita di scena degli Eraclidi solo alla fine della tragedia (v. 1055). Manca 
qualunque indicazioni in Wilkins (1993) e Kovacs (1998). Gli Eraclidi, presenti sin dall’inizio, 
devono necessariamente essere ancora in scena in 467 (ἀλλὰ τούσδε βούλεται κτανεῖν). 
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esodico (1032-47) fossero gli Areopagiti, introdotti come comparse già a metà tragedia 
(Eum. 566). Anche in questo caso, tuttavia, la funzione degli Areopagiti è perspicua: 
Eschilo se ne serve per rappresentare la votazione che ha luogo ai vv. 711-53. Per quale 
ragione, dunque, nelle Supplici Euripide mantiene in scena i figli dei Sette? Il gruppo 
dei παῖδες era sicuramente rilevante nell’elaborazione del “significato visivo” della 
tragedia, traducendo sul piano scenico due temi cruciali delle Supplici: l’educazione dei 
giovani e la continuità generazionale all’interno della polis 245 . Dirimente 
l’accostamento, proposto da Rehm, con una delle cerimonie di apertura delle Dionisie: 
al raggiungimento dell’età adulta, gli orfani di guerra, presentati in πανοπλία nel teatro 
di Dioniso, erano invitati a prendere posto nella προεδρία246. L’affinità situazionale fra 
questa cerimonia e la profezia di Atena (1213-26) è evidente: gli orfani dei Sette, una 
volta raggiunta la maturità (ἡβήσαντες), vendicheranno i loro padri espugnando 
Tebe247. La tensione parenetica che percorre le Supplici è evidente nell’ἐπιτάφιος 
λόγος (857-917) del quarto episodio248. Ai vv. 842-3 Teseo esorta Adrasto ad illustrare 
ai giovani le virtù civiche dei Sette (εἰπὲ δ᾽... / νέοισιν ἀστῶν τῶνδ᾽249). Il discorso 
funebre, nel corso del quale Adrasto sostiene l’insegnabilità del valore (ἡ εὐανδρία / 
διδακτόν, 913-4), si conclude proprio con un invito ad “educare bene” i fanciulli: 
οὕτως παῖδας εὖ παιδεύετε (917). Dopo il secondo commo, ai vv. 1165-75, Teseo 
esorta Adrasto e le donne argive ad onorare Atene in ragione dei benefici ottenuti. Non 
è un caso che la seconda menzione dei παῖδες ricorra proprio a questo punto: 
 
Θη. Ἄδραστε καὶ γυναῖκες Ἀργεῖαι γένος,  1165 
  ὁρᾶτε παῖδας τούσδ’ ἔχοντας ἐν χεροῖν 
  πατέρων ἀρίστων σώμαθ’ ὧν ἀνειλόμην· 
   τούτοις ἐγώ σφε καὶ πόλις δωρούμεθα. 
                                                
245 Secondo Fitton (1961) 441, “[v]arious motifs have prepared us for the appearance of the children of 
the slain [scil. nel commo finale]”. Nondimeno, a F. sfuggono le implicazioni della presenza in scena 
dei fanciulli durante la tragedia. 
246 Rehm (1988) 290 n. 103; cfr. Morwood (2007) 231; Storey (2008) 80. Sulla cerimonia vd. almeno 
Goldhill (1987) 64. 
247 Cfr. i propositi di vendetta espressi dai παῖδες nel secondo commo: vd. infra. 
248 L’elogio funebre di Adrasto (857-917) è una delle scene più discusse della tragedia. Da un lato, si è 
proposto di leggere l’encomio delle virtù civiche dei Sette in chiave ironica: così, ad es., Fitton 
(1961); Smith (1966); Mendelsohn (2002) 187-96. Tale approccio è convincentemente respinto da 
Zuntz (1955) 13-6 e Collard (1975) i.xxx, che sottolineano l’importanza, nell’economia della tragedia, 
del motivo dell’educazione dei giovani. Cfr. Morwood (2007) 209-10. Si collocano a metà strada fra 
questi due poli intepretativi Paduano (1966); Burian (1985); Grethlein (2003) 173-4.   
249 L’espressione è ritenuta da Collard (1975) II.320 “nice ambivalent of Th(eseus)’s men and the theatre 
audience”. Wilamowitz (1875) corregge τῶνδ᾽ in τοῖσδ᾽ ravvisando in νέοισιν un riferimento ai figli 
dei Sette: così anche Smith (1967) 169 n. 20, che pure accetta il testo tradito. È tuttavia improbabile 
che Teseo facesse riferimento ai Sette come ad ἀστοί: così Collard (ibid.) e Morwood (2008) ad loc. 
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  ὑμᾶς δὲ τῶνδε χρὴ χάριν μεμνημένους 
  σώιζειν, ὁρῶντας ὧν ἐκύρσατ’ ἐξ ἐμοῦ,  1170 
   παισίν θ’ ὑπειπεῖν τοῖσδε τοὺς αὐτοὺς λόγους,250 
  τιμᾶν πόλιν τήνδ’, ἐκ τέκνων ἀεὶ τέκνοις 
  μνήμην παραγγέλλοντας ὧν ἐκύρσατε. 
   
(Teseo: Adrasto e voi, donne di stirpe argiva, guardate questi bambini 
che portano fra le mani le spoglie degli ottimi padri; corpi che io ho 
recuperato. Di essi vi facciamo dono io e la città. Ma voi dovete, 
memori, restare grati, alla vista di ciò che avete ottenuto da me, e 
suggerire a questi bambini le medesime parole (‘onorate questa 
citta!’), tramandando sempre, di generazione in generazione, il ricordo 
di quanto avete ottenuto.) 
 
È solo grazie alla memoria (1169, 1173) che la riconoscenza di Argo verso Atene potrà 
estendersi dal passato mitico della tragedia al presente della performance. Si tratta, 
naturalmente, di una memoria collettiva, da trasmettere alle nuove generazioni. In 
quest’ottica, i παῖδες (1171) rappresentano la garanzia che il ricordo di quanto gli 
argivi hanno ottenuto da Teseo non si estinguerà con Adrasto e le anziane Madri del 
coro251. 
Nondimeno, nelle Supplici Euripide va oltre il modulo già impiegato alcuni anni 
prima negli Eraclidi. Se gli Eraclidi restano, per tutta la tragedia, una schiera muta, 
nella parte conclusiva delle Supplici i figli dei Sette arrivano ad assumere un ruolo 
attivo. Ai vv. 798-837 ha luogo, alla presenza dei corpi degli eroi argivi, un primo 
commo fra Adrasto e le Madri. Questo primo lamento presenta, sia dal punto di vista 
formale che contenutistico, un carattere alquanto convenzionale252: 
 
                                                
250 Questo è il testo stampato da Diggle (1981) e Kovacs (1998), che accolgono le correzioni παισίν 
θ’ὑπειπεῖν (Reiske) e τοῖσδε (Tyrwhitt). Il cod. L tramanda: πᾶσίν θ᾽ ὑπεῖπον τοῦσδε. La 
correzione di πᾶσίν in παισίν è richiesta dal senso: cfr. ἐκ τέκνων ἀεὶ τέκνοις. Lo stesso errore 
ricorre in Hcld. 713 (πᾶσι L : παισὶ Canter). La correzione ὑπειπεῖν migliora indiscutibilmente la 
sintassi: n. b. il parallelismo fra ὑμᾶς … χρὴ χάριν … / σώιζειν, ὁρῶντας ὧν ἐκύρσατ’ e  ὑπειπεῖν 
… μνήμην παραγγέλλοντας ὧν ἐκύρσατε. Queste ed altre considerazioni in Collard (1975) ad loc. 
La correzione di Tyrwhitt (τοῖσδε) è respinta da Collard (ibid.). Nondimeno, essa evita la sequenza 
τοῦσδε τοὺς αὐτοὺς λόγους. Il parallelo più vicino in Euripide sembrerebbe Hec. 275 
(ἀνθάπτομαί σου τῶνδε τῶν αὐτῶν ἐγὼ), dove però il sostantivo (παρηΐδων) è sottinteso. 
251 Significativo, da questo punto di vista, può essere il raffronto con gli Eraclidi. Anche in questo caso 
Euripide porta in scena eventi presentati come carichi di ripercussioni sul presente. In particolare, alla 
fine del primo episodio (296-352), Iolao assicura la duratura riconoscenza degli Eraclidi verso Atene. 
Il concetto è ribadito da Demofonte con un rimando alla sfera della memoria: μνημονεύσεται χάρις 
(334). L’impegno di non ostilità fra gli Eraclidi ed Atene è tradotto dal livello verbale a quello scenico 
ai vv. 307-8, quando i bambini ed il coro degli abitanti di Maratona giungono le mani in segno di 
amicizia: δότ’, ὦ τέκν’, αὐτοῖς χεῖρα δεξιάν, δότε, / ὑμεῖς τε παισί, καὶ πέλας προσέλθετε. 
Wilkins (1993) ad loc. ravvisa nel gesto “a pledge not to take up arms”. 
252 Vd. Collard (1975) iii.391-2. 
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Il lamento si apre con un’esortazione rituale pronunciate da Adrasto in veste di ἐξάρχων: 
στεναγμόν, ὦ ματέρες, / τῶν κατὰ χθονὸς νεκρῶν / ἀπύσατ’ ἀπύσατ’ ἀντίφων’ ἐμῶν / 
στεναγμάτων κλύουσαι (798-801). I periodi, complessivamente brevi, sono interrotti da 
interiezioni di lamento: 805, 806, 819, 820. In 807 si può notare un esempio di completamento 
della sintassi. In 808-9, infine, abbiamo una ripresa antifonale: ἐσορᾶτε … ὁρῶσι. In 826-7 il 
coro fa riferimento ai gesti tipici dell’autolacerazione (κατὰ μὲν ὄνυξιν ἠλοκίσμεθ᾽) e del 
cospargersi il capo di polvere (ἀμφὶ δὲ / σποδὸν κάραι κεχύμεθα). Il desiderio di 
autodistruzione (Αδρ. κατά με πέδον γᾶς ἕλοι / διὰ δὲ θύελλα σπάσαι, / πυρός τε φλογμὸς 
ὁ Διὸς ἐν κάραι πέσοι, 829-31) si traduce nel rifiuto di qualunque prospettiva sul futuro. 
 
Alla fine del quinto episodio, con un “procedimento di duplicazione”253, Euripide 
introduce un secondo corteo funebre, composto dai παῖδες che portano in scena le urne 
funerarie dei Sette. Questo secondo commo si articola in tre coppie strofiche ed è 
costituito da sequenze interamente giambiche254. Nel cod. L i cambi di battuta sono 
indicati per lo più con la paragraphos ed in maniera incompleta255. Nondimeno, il 
contenuto (ad es. l’uso di πατήρ, da parte dei Figli, e τέκνον, da parte delle Madri) 
permette di stabilire con sicurezza l’alternanza dei due cori256. A dare inizio al lamento è 
il coro dei Figli: φέρω φέρω, / τάλαινα μᾶτερ, ἐκ πυρᾶς πατρὸς μέλη (1123-
4)257.Nella prima strofe e nella rispettiva antistrofe (1123-30~1131-1137) è presente un 
                                                
253  Di Bendetto/Medda (1997) 132; cfr. Collard (1975) II.391-2. 
254  Dale (19682) 85 definisce giustamente le Suppl. di Euripide “the most iambic of his plays”. 
255 In L il cambio di battuta è indicto con una παράγραφος in 1131, 1134 e 116. In 1127 e 1143 (davanti 
a εἰ γὰρ) sono posti rispettivamente i sigla del coro (χο.) e di Adrasto (ἀδρ.). I dubbi di Triclinio 
circa l’assegnazione di questo passo sono testimoniati dalle annotazioni a 1114 (λείπει πρόσωπον, L) 
e 1123 (ζήτει πρόσωπον, Tr). Si tratta di una prassi tricliniana: Zunzt (1965) 186. L’assegnazione del 
commo alle madri e al coro si deve a Tyrwhitt. 
256  La sola eccezione è in 1139-41~1146-8 (seconda coppia strofica): 
 
      Πα. βεβᾶσιν, οὐκέτ’ εἰσίν· οἴμοι πάτερ· 
      βεβᾶσιν. <Χο.> αἰθὴρ ἔχει νιν ἤδη, 
      πυρὸς τετακότας σποδῶι· 
      ποτανοὶ δ’ ἤνυσαν τὸν Ἅιδαν. κτλ. 
  <Πα.> ἔτ’ ἂν θεοῦ θέλοντος ἔλθοι δίκα 
  πατρῶιος. <Χο.> οὔπω κακὸν τόδ’ εὕδει; 
  αἰαῖ τύχας· ἅλις γόων, 
  ἅλις <δ’> ἀλγέων ἐμοὶ πάρεστιν. κτλ. 
 
Nondimeno, il cambio di battuta in 1140~1147, introdotto da Murray e unanimamente accolto dagli 
editori, si direbbe necessario. In 1139 e 1146 a cantare sono evidentemente i παῖδες. Essi prendono la 
parola anche alla fine della strofe (πάτερ, 1142) e dell’antistrofe (ἔτ’ Ἀσωποῦ με δέξεται γάνος 
κτλ., 1149). In assenza di un cambio di battuta dopo βεβᾶσιν e πατρῶιος, la seconda coppia strofica 
sarebbe eseguita interamente dai παῖδες (forse con l’unica eccezione di 1144~1151: vd. infra). Ciò 
sarebbe in contraddizione con l’equilibrata distribuzione delle battute fra i due cori che caratterizza il 
resto del commo. Come osserva Di Benedetto (1961) 305 n. 2, inoltre, il cambio di battuta è 
confermato dall’evidente stacco fra 1146 (desiderio di vendetta) e 1147ss. (“il Coro si abbandona a 
lamenti femminili”). 
257 Nulla di strano che, nell’intervento anapestico iniziale (1114-22), il coro delle Madri non menzioni i 
fanciulli. L’attenzione scenica si focalizza, naturalmente, sulle spoglie dei defunti, piuttosto che 
sull’identità di chi le trasporta: cfr. 794-7 (ἀλλὰ τάδ’ ἤδη σώματα λεύσσω / τῶν οἰχομένων 
παίδων); Aesch. Sept. 848ss. L’identità del coro secondario, del resto, è stata già chiarita in apertura 
della tragedia (106-7). 
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unico cambio di battuta, in corrispondenza delle interiezioni ἰὼ ἰώ (1127~1134). 
L’alternanza dei due cori si fa più serrata nelle due coppie strofiche seguenti258. Si 
hanno quattro cambi di battuta nella terza coppia strofica, tre oppure quattro nella 
seconda. 
 
Converrà, a questo punto, discutere l’assegnazione della parte conclusiva della seconda coppia 
strofica. Prendiamo le mosse dal testo di Diggle: 
 
<Πα. >  πάτερ, †σὺ μὲν σῶν† κλύεις τέκνων γόους;  1142 
ἆρ’ ἀσπιδοῦχος ἔτι ποτ’ ἀντιτείσομαι  1143 
σὸν φόνον; εἰ γὰρ γένοιτο †τέκνον†.   1144 
~ 
<Πα. >  ἔτ’ Ἀσωποῦ με δέξεται γάνος   1149 
    χαλκέοις <ἐν> ὅπλοις Δαναϊδᾶν στρατηλάταν, 1150 
    τοῦ φθιμένου πατρὸς ἐκδικαστάν.   1151 
 
L’assegnazione di 1149-51 al coro secondario è plausibile dal punto di vista sia sintattico che 
contenutistico (με). Anche le parole πάτερ … σὸν φόνον, nella strofe, sembrerebbero da 
assegnare ai παῖδες259. Lo stesso non si può dire per la frase conclusiva: “se ciò accadesse, 
figlio!”. Murray e Diggle assegnano comunque 1144 al coro secondario ravvisando in τέκνον 
una corruttela. Murray stampa: ἆρ’ ἀσπιδοῦχος ἔτι ποτ’ ἀντιτάσσομαι (L: ἀντιτείσομαι 
Canter260) / σὸν φόνον – εἰ γὰρ γένοιτο – τεκνῶν. Il part. τεκνῶν, cui andrebbe riferito σὸν 
φόνον, è inteso da Murray nel senso di “procreare faciens, scil. alias mortes”. L’artificiosa 
soluzione di Murray è evidentemente da respingere261. Diggle, dal canto suo, propone in app. la 
correzione τέκνῳ o τέκνοις. La congettura, tuttavia, introdurrebbe un nesso (γένοιτο + dat. = 
“che accada a/per qualcuno”) che sembrerebbe, almeno in Euripide, privo di paralleli. Frasi 
desiderative con γένοιτο (nel senso di “accadere”) ricorrono senza alcun dativo in Hcld. 714, 
Ion 731, Or. 1209, frr. 460 N., 953.28 N., 1059.5. Non sembrerebbero paragonabili espressioni 
del tipo γένοιτο + avv. + dat. (ad es., εὖ σοι γένοιτο, Alc. 627; γένοιτό σοι καλῶς, IA 
1226)262 oppure γένοιτο + dat. + prop. inf. (ad es., καί μοι γένοιτ’ ἀδελφὸν ἀντήρη λαβεῖν, 
                                                
258 Come osserva Collard (1975) ii.395, questa “accelerazione” del lamento si riflette, sul piano metrico, 
nella maggiore frequenze delle soluzioni dei metri giambici nell’ultima coppia strofica. Un’analoga 
“accelerazione finale” si osserva nel lamento conclusivo dei Persiani e dei Sette a Tebe: vd. infra. 
259 Del tutto implausibile l’attribuzione, proposta da Kirchhoff (1867/8) e Wilamowitz (1875; 1921, 154-
79), di 1142-4 1149-51 al coro delle Madri. Di Benedetto (1961) 303-4 evidenzia tre difficoltà: la 
necessità di volgere in 1143 ἀντιτείσομαι (Canter: ἀντιτάσσομαι L) alla terza persona 
(ἀντιτείσεται), di correggere in 1149 με in σε e, soprattutto, di riferire πάτερ alle Madri. 
260 La correzione, necessaria per il senso, è accettata dalla quasi totalità degli editori: Vd. Collard (1975) 
ad loc.; Di Benedetto (1961) 305 n. 3 (“il futuro è necessario”). 
261 Di Benedetto (1961) 304; cfr. Mastronarde (1979) 53 n. 13. 
262 Problematico è IA 1022-3. Diggle stampa il testo di L fra cruces: 
†καλῶς δὲ κρανθέντων καὶ πρὸς ἡδονὴν φίλοις 
σοί τ’ ἂν γένοιτο κἂν ἐμοῦ χωρὶς τάδε.† 
Stockert (1992) ad loc., dopo aver discusso i problemi metrici e sintattici del passo, propone 
l’espunzione dei due versi. Murray, seguito da Kovacs, propone una vera e propria riscrittura: 
καλῶς δὲ κρανθὲν κἂν ἐμοῦ χωρὶς τόδε / σοι τ᾽ ἂν γένοιτο καὶ φίλοις πρὸς ἡδονήν. Se si 
accetta questo testo come plausibile, converrà notare come il nesso πρὸς ἡδονήν svolga una funzione 
analoga ad εὖ e καλῶς dei due ess. citati. 
 55 
Phoen. 754). Linguisticamente più plausibile, ma allo stesso tempo più lontana dalla paradosi, 
la congettura τοῦτο di Nauck263. L’aspetto più problematico della proposta di Murray/Diggle è 
però un altro. La seconda antistrofe e la terza strofe si aprono con parole dei Figli: δίκα / 
πατρῶιος (1145-6), πάτερ (1152). La sistemazione del testo proposta da Digle presuppone che 
lo stesso interlocutore (il coro secondario dei παῖδες), dopo aver concluso la seconda strofe e la 
rispettiva antistrofe, canti, senza soluzione di continuità, l’inizio della seconda antistrofe e della 
terza strofe. Si tratta di una situazione quantomeno problematica264. Il testo tradito è stato 
convincentemente difeso da Di Benedetto, che postula in 1144 un’infrazione alla regola della 
corrispondenza fra strofe e antistrofe in relazione al punto di attacco della battuta: 
 
ἆρ’ ἀσπιδοῦχος ἔτι ποτ’ ἀντιτείσομαι  1143 
σὸν φόνον; <χο.>265 εἰ γὰρ γένοιτο, τέκνον.  1144 
 
Per quanto riguarda 1151, Di Benedetto non esclude la possibilità che il verso sia da attribuire al 
coro, “che ribadirebbe le parole dei παῖδες” 266. Si manterrebbe, in questo modo, l’alternanza 
degli interlocutori fra seconda antistrofe e terza strofe. Un’altra possibilità è quella prospettata 
da Grégoire, che postula un caso di completamento cooperativo della sintassi267: 
 
<Πα. >  πάτερ, †σὺ μὲν σῶν† κλύεις τέκνων γόους;  1142 
ἆρ’ ἀσπιδοῦχος ἔτι ποτ’ ἀντιτείσομαι …  1143 
<Χο.>  σὸν φόνον; εἰ γὰρ γένοιτο, τέκνον.   1144 
~ 
<Πα. >  ἔτ’ Ἀσωποῦ με δέξεται γάνος   1149 
    χαλκέοις <ἐν> ὅπλοις Δαναϊδᾶν στρατηλάταν, 1150 
<Χο.>  τοῦ φθιμένου πατρὸς ἐκδικαστάν.   1151 
 
Questa distribuzione del testo preserva sia la corrispondenza fra strofe ed antistrofe che 
l’alternanza degli interlocutori268. Nondimeno, essa è parsa alquanto artificiosa a Di Benedetto. 
Mastronarde, dal canto suo, ravvisa un’incongruenza fra l’impiego, da parte del coro, della 
seconda persona in riferimento al figlio in σὸν φόνον ed il vocativo τέκνον, da lui riferito ai 
παῖδες. La difficoltà è superata se si ravvisa in τέκνον un’invocazione ai caduti: così 
sicuramente in 1163 (ὦ τέκνον, ἔβας). Un altro esempio di completamento della sintassi 
potrebbe essere, per ammissione dello stesso Di Benedetto, in 1151: “Figli: ancora mi 
accoglierà l’acqua dell’Asopo, condottiero dei Danaidi in armi di bronzo… Coro: vendicatore 
del padre morto”. Dirimente sembrerebbe il raffronte con i vv. 1152-3~1158-9 dello stesso 
commo. Questo è il testo di L (l’assegnazione delle battutte è quella degli editori moderni): 
 
<Πα. >  ἔτ’ εἰσορᾶν σε, πάτερ, ἐπ’ ὀμμάτων δοκῶ  1152 
                                                
263 Collard (1984) in app. 
264 Vd. supra, intr. 4. 
265 Così, ad es., già Hermann (1811), Matthiae (1813/37) e Paley (1872). Il cod. L riporta a questo punto 
il siglum ἀδρ. (vd. supra). 
266 Di Benedetto (1961) 305 n. 2. Collard (1975) 393 sembra travisare le parole di D. B.: “in di B. (sic)’s 
division 1150-2 [= 1149-1] at the end of the second antistrophe are given to the Sons, who begin also 
the strophe at 1153 [= 1152]”. 
267 Vd. Mastronarde (1979) 55-6. 
268 La proposta è accolta da Collard (1975; 1984), Kovacs (1998) e Morwood (2007). 
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<Χο. >  φίλαν φίλημα παρὰ γένυν τιθέντα σόν (σοί Page) 1153 
      ~ 
<Πα. >  ἔχω τοσόνδε βάρος ὅσον μ’ ἀπώλεσεν.  1158 
<Χο. >  φέρ’, ἀμφὶ μαστὸν ὑποβάλω σποδὸν  <    >.  1159 
 
A pronunciare 1152 (πάτερ) e 1158 (cfr. παῖδας τούσδ’ ἔχοντας ἐν χεροῖν / πατέρων 
ἀρίστων σώμαθ’, 1166-7) sono sicuramente i παῖδες. Altrettanto sicuramente 1159 (ἀμφὶ 
μαστὸν) spetta al coro delle Madri. Si deve, a questo punto, postulare un’ulteriore infrazione 
alla regola della corrispondenza fra strofe e antistrofe oppure, più semplicemente, ravvisare in 
1153 un caso di completamento cooperativo della sintassi. Una prassi, per di più, che non 
sarebbe insolita nel contesto di un lamento funebre: cfr., nel primo commo, 807 (Αδ. ἐπάθομεν 
ὦ … <Χο.> τὰ κύντατ᾽ ἄλγη κακῶν269). Il cambio di battuta in 1153 diventa ancora più 
evidente se si accoglie la probabile emendazione di Page σοί (= al figlio) in luogo di σόν (= [il 
bacio] del padre)270. 
 
Della forma del lamento antifonale, il secondo commo conserva solo una certa tendenza 
ad una disposizione in parallelo delle immagini271 e l’impiego, seppur moderato, del 
completamento cooperativo della sintassi (1152-3; probabilmente 1144 e 1151: vd. 
supra). Lo scarto più evidente rispetto al primo commo è apprezzabile dal punto di vista 
contenutistico. Il lamento non si esaurisce, come di consueto, nella contemplazione di un 
presente desolato e nella rievocazione di un passato felice272. Nella seconda coppia 
strofica i figli dei Sette si aprono alla prospettiva di un riscatto futuro: 
 
1143-4:  ἆρ’ ἀσπιδοῦχος ἔτι ποτ’ ἀντιτείσομαι 
σὸν φόνον; 
 
1145-6:  ἔτ’ ἂν θεοῦ θέλοντος ἔλθοι δίκα 
πατρῶιος. 
 
1149-50: ἔτ’ Ἀσωποῦ με δέξεται γάνος 
χαλκέοις <ἐν> ὅπλοις Δαναϊδᾶν στρατηλάταν 
                                                
269 ἐπάθομεν è emendazione palmare di Hermann in luogo del tradito ἔπαθον μὲν. Il cambio di battuta è 
garantito dall’antistrofe: Αδ. ἀίετέ μου. Χο. στένεις ἐπ᾽ ἀμφοῖν ἄχη (820). 
270 Ap. Diggle (Studies). D. si appunta sull’uso, a suo avviso incoerente, della seconda persona nella terza 
strofe. In 1157 coro si rivolge ai παῖδες adoperando la seconda persona: σέ τ’ οὔποτ’ ἄλγη πατρῶια 
λείψει. In 1154, secondo il testo tradito, il coro si rivolgerebbe invece con la seconda persona ai figli. 
Il problema è superabile con la correzione σάν (Diggle), da riferire a γένυν, oppure con quella più 
economica (la prossimità di γένυν avrebbe dovuto favorire la conservazione del femminile) di Page. 
La correzione σοί è accolta da Diggle (1981), Collard (1984) e Kovacs (1998). 
271 Cfr. Collard (1975) ii.xxx. Ad es. 1126 (ἐν δ’ ὀλίγωι τἀμὰ πάντα συνθείς) e 1129 (σποδοῦ τε 
πλῆθος ὀλίγον), cantati rispettivamente dai παῖδες e dal coro. 
272 Per questo topos vd. Alexiou (20092) xxx. Per il passato felice cfr. 1129-30 (ἀντὶ σωμάτων / 
εὐδοκίμων δή ποτ’ ἐν Μυκήναις) e 1134-7 (ποῦ δὲ πόνος ἐμῶν τέκνων, / ποῦ λοχευμάτων 
χάρις / τροφαί τε ματρὸς ἄυπνά τ’ ὀμμάτων τέλη· / καὶ φίλιαι προσβολαὶ προσώπων;). Per il 
presente (malgrado l’uso del fut.): 1131-3 (ἐγὼ δ’ ἔρημος ἀθλίου πατρὸς τάλας (1131) / ἔρημον 
οἶκον ὀρφανεύσομαι λαβών, / οὐ πατρὸς ἐν χερσὶ τοῦ τεκόντος), 1163-4 (οὐκέτι φίλον / φίλας 
ἄγαλμ’ ὄψομαί σε ματρός).  
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Il mutamento di ruolo dei παῖδες è sancito, nel finale della tragedia, dalla profezia di 
Atena (1213-26): dopo aver espugnato l’odiata Tebe, i figli dei Sette sanno cantati per la 
Grecia con il nome di Ἐπίγονοι273 (1224-5). Veniamo così a quella che è la peculiarità 
più evidente di questo coro secondario. Nell’Ippolito e nel Fetonte abbiamo, 
rispettivamente, un coro di servi ed di fanciulle. È probabile che, nell’Antiope, Dirce 
fosse accompagnata da un coro di baccanti. Si è in genere concordi nel postulare la 
presenza, nell’Alessandro, di un coro di umili pastori274. Sebbene gli Areopagiti delle 
Eumenidi siano investiti di una singolare dignità, quali padri della giustizia ateniesi, essi 
restano pur sempre anonimi cittadini275. Con un modulo già impiegato negli Eraclidi, 
nelle Supplici Euripide porta in scena personaggi del mito. Ai vv. 1213-8, in particolare, 
Atena apostrofa direttamente i bambini (παισὶ δ᾽ Ἀργείων λέγω), menzionandone 
esplicitamente due (Egialeo e Diomede). I παῖδες sono caratterizzati come dramatis 
personae, appartenenti al mondo del mito. Il che giustifica la presenza di un dialogo 
lirico con il coro; un dialogo in cui si contrappongono due diverse voci: quella delle 
Madri, chiuse in una prospettiva di dolore, e quella dei Figli dei Sette, che apre uno 
scorcio sugli eventi futuri. 
 
3.4. Il terzo stasimo dell’Ippolito (1102-50): un dialogo tra due cori?  
Ha riscosso autorevoli consensi la tesi secondo cui il terzo stasimo dell’Ippolito 
(1102-50) consisterebbe in un canto alterno fra due gruppi: il coro principale delle 
donne trezenie ed un secondo coro maschile276. Swift, in particolare, ravvisa in tale 
situazione un elemento peculiare dell’imeneo 277 : nel passo in questione Euripide 
riprenderebbe questa forma rituale per evidenziare il particolare atteggiamento di 
Ippolito rispetto alla sessualità278. 
                                                
273 L tramanda ἔκγονοι, corretto da Brodaeus: “Trag(edy) uses ἔκγονος ‘descendant’ with no special 
reference […] and it seems never to have acquired it” (Collard 1975, ad loc.). 
274 Nondimeno, come si è cercato di dimostrare, è probabile che questi pastori altro non fossero che una 
schiera di κοφὰ πρόσωπα: vd. supra. 
275 Lo stesso ragionamento vale se si respinge la tesi di Hermann/Taplin e si assegna il canto esodico ad 
un coro di πρόσπολοι di Atena: vd. supra, II.2. 
276 Verrall (1904) l, seguito da Murray , Maas (1920), Diggle (1984), Halleran (1995), Swift (2006; 2010, 
263-79).  
277 Swift (2006) 133-7; (2010) 255-62. Nonostante lo scrupoloso esame delle fonti condotto da S., l’unico 
esempio certo di “a wedding song performed by a mixed-sex” è il carme 62 di Catullo. Sul finale delle 
Supplici di Eschilo vd. infra, II.3. 
278 Swift (2006) soprattutto 137-9; (2010) soprattutto 276-9. Nondimeno, Diversamente da quanto ritiene 
 58 
La tesi dei due cori, in verità, è interamente fondata su un’anomalia linguistica, 
vale a dire la compresenza di due participi maschili nella prima strofe (1105, 1107) e 
due participi femminili nella rispettiva antistrofe (1111, 1116): 
 
 
1102-7  ἦ μέγα μοι τὰ θεῶν μελεδήμαθ’, ὅταν φρένας ἔλθηι, str. 1 
λύπας παραιρεῖ· ξύνεσιν δέ τιν’ ἐλπίδι κεύθων 
λείπομαι ἔν τε τύχαις θνατῶν καὶ ἐν ἔργμασι λεύσσων·  
(…) 
1111-7  εἴθε μοι εὐξαμέναι θεόθεν τάδε μοῖρα παράσχοι,  ant. 1 
(…) 
ῥάιδια δ’ ἤθεα τὸν αὔριον μεταβαλλομένα χρόνον αἰεὶ 
βίον συνευτυχοίην. 
 
I pensieri sugli dei 279 , certo, quando mi sovvengono in mente, 
alleviano grandemente i dolori. Conservando la speranza di una 
qualche comprensione, me ne ritrovo però priva guardando fra le sorti 
dei mortali e fra le loro azioni. (…) A me, che prego, la Moira 
conceda dal dio queste cose (…). Ma, cambiando facilmente i miei 
costumi l’indomani, abbia in sorte una vita felice. 
 
In parte della tradizione un terzo participio maschile ricorre anche nella seconda strofe 
(1122): 
                     λεύσσων  BVΛ̣ 
οὐκέτι γὰρ καθαρὰν φρέν’ ἔχω, παρὰ δ’ ἐλπίδα (παρ᾽ ἐλπίδα v. l.) λεύσσω   ΩḌ et V3Tr 
 
Si rende però necessaria, in questo caso, la correzione palmare di Mugrave (παρὰ δ’ 
ἐλπίδ᾽ ἅ λεύσσω), che ripristina efficacemente la sintassi280. 
L’oscillazione tra forme maschili e femminili è notata dallo scoliasta, che 
propone di riferire le parole pronunciate dal coro nella prima strofe direttamente al 
                                                                                                                                          
S., il riferimento alle κόραι ai vv. 1137-41 potrebbe rappresentare un’allusione al culto di Ippolito: 
κόραι γὰρ ἄζυγες γάμων πάρος / κόμας κεροῦνταί σοι, δι’ αἰῶνος μακροῦ / πένθη μέγιστα 
δακρύων καρπουμένωι· / ἀεὶ δὲ μουσοποιὸς ἐς σὲ παρθένων / ἔσται μέριμνα (1423-9). Vd. 
Barrett (1964) 4-6; Halleran (1995) 21-4. 
279 L’espressione τὰ θεῶν μελεδήματ(α) si presta a due interpretazioni: a) “la preoccupazione degli dei 
(gen. sogg.) [scil. per gli uomini] (così, ad es., Barrett 1964, Halleran 1995 ad loc.) oppure b) “il 
pensiero (scil. degli uomini) sugli dei (gen. ogg.)” (così Winnington-Ingram 1967, 181-3; Kovacs 
1995 [“thoughts about the gods”]; Willink 1999, 423). Nella traduzione si segue quest’ultima 
interpretazione, che sembra trovare conferma nelle parole ὅταν φρένας ἔλθηι. Cfr. Od. 15.7-8 (i 
μελεδήματα πατρός tolgono il sonno a Telemaco). 
280 Così nelle edd. di Barrett (1964), Diggle (1984), Stockert (1994) e Kovacs (1995). Cfr. Willink (1968) 
42; Most (2008) 48. Barrett (ad loc.) preferisce l’economica correzione di Musgrave a quella di 
Hartung (<τὰ> παρ᾽ ἐλπίδα λεύσσων): l’articolo presupporrebbe un riferimento a un fatto 
precedentemente menzionato. 
 59 
poeta281. Un’osservazione analoga è in Polluce (4.111): Euripide, contravvenendo alla 
prassi tragica (τραγικὸν δ’ οὐκ ἔστιν), avrebbe espresso “in molti drammi” (ἐν 
πολλοῖς δράμασιν) il proprio punto di vista. Nel caso della Danae, secondo quanto 
riferito da Polluce, ciò troverebbe conferma nell’impiego, da parte di un coro 
femminile, di forme grammaticali maschili282. Nondimeno, l’ipotesi che il coro tragico 
possa fungere da Sprachrohr del poeta comporterebbe un’inammissibile sospensione 
dell’illusione scenica283. L’osservazione sulla Danae, in particolare, potrebbe riflettere 
un errore nell’assegnazione delle battute284. 
Wilamowitz cerca di giustificare l’anomalia grammaticale postulando, nella 
prima strofe, l’impiego del maschile in luogo del femminile285. Tale interpretazione, 
accolta da Lammers e, più recente, da Hose286, non risulta però persuasiva: nonostante 
gli sforzi dei commentatori, non è possibile individuare paralleli cogenti per un simile 
uso nel dramma attico287. Inoltre, come osserva Swift, l’impiego del maschile da parte 
del coro avrebbe messo in risalto la reale identità dei coreuti a detrimento dell’illusione 
scenica288. 
La compresenza di forme maschili e femminile rappresenta dunque un reale 
                                                
281  Σ 1102 (rr. 17-9 S.): γυναῖκες μέν εἰσιν αἱ τοῦ χοροῦ. μεταφέρει δὲ τὸ πρόσωπον ἐφ’ ἑαυτοῦ ὁ 
ποιητὴς καταλιπὼν τὰ χορικὰ πρόσωπα· μετοχαῖς γὰρ ἀρσενικαῖς κέχρηται. 
282 Poll. 4.111 (ed. Bethe) = : ἐν μέν γε τῇ Δανάῃ τὸν χορὸν τὰς γυναῖκας ὑπὲρ αὑτοῦ τι ποιήσας 
παρᾴδειν, ἐκλαθόμενος ὡς ἄνδρας λέγειν ἐποίησε τῷ σχήματι, (sic!) τῆς λέξεως τὰς γυναῖκας. 
283 Cfr. Dimock (1977) 248 n. 3. 
284 Barrett (1964) 366. Ciò accade, ad es., nel caso di Eur. Suppl. 598-633 e Ion. 184-218: vd. infra. 
285 Wilamowitz (1891) 230-1. 
286 Lammers (1931) 91-2 e Hose (1990) 16. 
287 Non fanno testo i casi di part. masch. pl. usato in senso generico e quelli di duale femm. in -ντε 
(Barrett 1964, 366). Nel fr. 413 K. (= Stob. 4.29.62), assegnato al personaggio di Ino sulla scorta di 
Plut. De garrul. 506c, si riscontra la presenza di un part. masch.: καὶ γὰρ ἐν κακοῖσιν ὤν / 
ἐλευθέροισιν ἐμπεπαίδευμαι τροποῖς (4b-5). Si profilano tre possibilità, nessuna delle quali può 
essere esclusa con sicurezza: (i) Plutarco è in errore nell’assegnare il passo ad Ino; (ii) il part. potrebbe 
essere il prodotto di una corruttela o di un errore di citazione da parte di Stobeo (κἂν ... ὦ Luzac; 
κακοῖς ὅμως Wecklein); (iii) nella parte finale del fr. potrebbe subentrare un secondo interlocutore 
(Matthiae). Vd. Kannicht TrGF, in app. Se, come sembra, in Eur. Hel. 1630 (ἀλλὰ δεσποτῶν 
κρατήσεις δοῦλος ὤν) Teoclimeno si rivolge davvero al coro, il l’impiego del masch. potrebbe 
esprimere “generalizing force” (Allan 2008, 339; cfr. Dale 1967 e Kannicht 1969 ad loc.). Sull’uso 
del maschile si fonda la proposta di individuare in un anonimo θεράπων, il cui ingresso in scena non 
è stato peraltro mai annunciato, l’interlocutore di Teoclimeno in Hel. 1627-41 (Clark, seguito da 
Diggle 1994). Aesch. Cho. 629 (τίων: τίω Portus) ed Eur. Phoen. 1724 (ἐλάυνων: ἀλαίνειν 
Musgrave) sono corrotti: vd. rispettivamente Garvie (1986) e Mastronarde (1994) ad loc. In Aesch. 
Sept. 565 la v. l. maggioritaria κλύων (κλυούσαι Hermann: κλύουσα IcBγρ: -ουσ᾽ NcX) può essersi 
ingenerata per assimilazione con la parola precedente (μεγαληγόρων). Sommerstein (1988) 38 
considera a ragione l’impiego del part. masch. nei trattati ippocratici di ginecologia “a speciality of 
local dialect or professional Sprachgebrauch”. Contra Hose (1990) 16, ma senza argomenti cogenti. 
288 Swift (2006) 131-2; (2010) 264. 
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problema. Il fatto che esse siano omogeneamente distribuite fra strofe ed antistrofe, 
sembrerebbe, in effetti, trovare spiegazione nell’alternanza di due gruppi: un coro 
maschile, che canterebbe la prima e la seconda strofe (1102-10, 1120-30), e un coro 
femminile (il coro principale delle donne trezenie) che canterebbe le antistrofi e, 
presumibilmente, l’epodo (1111-9, 1131-41, 1142-50) 289 . Si pone così un primo 
problema: da chi sarebbe composto il coro secondario? 
Subito prima della sua uscita di scena, Ippolito apostrofa un gruppo di 
“coetanei” (1098-9): 
 
   ἴτ’, ὦ νέοι μοι τῆσδε γῆς ὁμήλικες, 
προσείπαθ’ ἡμᾶς καὶ προπέμψατε χθονός· 
 
(Su, giovani coetanei di questa terra, salutatemi e accompagnatemi via 
dalla regione.) 
 
Gli studiosi che accolgono la tesi dei due cori sono pressoché concordi nel ritenere (i) 
che il coro secondario sia composto dagli ὁμήλικες di Ippolito; e (ii) che questi siano 
da identificare con i πρόσπολοι che accompagnavano Ippolito all’inizio della 
tragedia290. Si rendono a questo punto necessarie alcune precisazioni. (a) Bond ravvisa 
nell’espressione προσείπαθ’ ἡμᾶς un’evidenza della partecipazione al canto degli 
ὁμήλικες: “Hippolytus calls on his contemporaries to address him […]. In obbedience 
to his request they sing”291. Sommerstein, che continua ad intendere προσείπαθ’ ἡμᾶς 
nel senso generico di “parlatemi”, osserva correttamente come Ippolito sia apostrofato 
solo nella seconda antistrofe (ἐπιβάσηι, 1131/2; φυγᾶι σᾶι, 1140) e nell’epodo (σᾶι 
δυστυχίαι, 1142); due passi che sono universalmente assegnati al coro principali292. Ad 
ogni modo, in Euripide συνειπεῖν assume il significato specifico di “salutare”293 almeno 
in Alc. 609-10 (ὑμεῖς δὲ τὴν θανοῦσαν … / προσείπατ’) e Med. 895-6 (ἀσπάσασθε 
καὶ προσείπατε / πατέρα). In entrambi i casi l’esortazione a προσειπεῖν non è seguita 
da alcuna apostrofe. (b) L’identificazione degli ὁμήλικες con i servi (προσπόλων, 55; 
ὀπαδοί, 108) che eseguono l’inno ad Artemide all’inizio della tragedia (58-71) è 
tutt’altro che certa. Il particolare rapporto che lega Ippolito a questi ultimi, sottolineato 
                                                
289 Non così Dimock (1977) 248 n. 3, che assegnare al coro maschile solo la prima strofe. 
290 Così, ad es., Murray (Χο. Κυνηγῶν); Diggle (θεράποντες); Haleran (1995) 244; Bond (1980) 62. 
291 Bond (1980) 60. 
292 Sommerstein (1988) 36. 
293 Quest’accezione non è registrata nel LSJ s. v. προσεῖπον. 
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ai vv. 986-7294, non trova riscontro nella scena iniziale. Le parole di Teseo al v. 1084 
(οὐχ ἕλξετ’ αὐτόν, δμῶες;) presuppongono inoltre la presenza di alcuni servi: non 
sarebbe più plausibile ravvisare in questi i πρόσπολοι di Ippolito, entrati in casa al v. 
113 e tornati in scena in un momento non meglio precisato del terzo episodio? Ad ogni 
modo, come osserva Sommerstein, nel resoconto del Messaggero si opera una netta 
distinzione fra i compagni di Ippolito (1179-80) e i suoi servi (1173-5, 1195-7, 1243-
4)295. (c) Ai vv. 1098-9, Ippolito esorta i suoi coetanei ad accompagnarlo fuori dalla 
regione. Il resoconto del messaggero, in effetti, presuppone che, durante il terzo 
stasimo, i servi e gli amici di Ippolito siano con lui fuori scena. L’ipotetica permanenza 
in scena degli ὁμήλικες sarebbe quantomeno incongrua. La situazione non 
migliorerebbe neppure se si volesse ravvisare negli ὁμήλικες visibili agli spettatori e in 
quelli fuori scena con Ippolito due gruppi distinti296. In tal caso, gli ὁμήλικες presenti in 
scena dovrebbero ignorare l’ordine impartito loro da Ippolito297. (d) I vv. 1098-9 
presuppongono, dunque, l’uscita di scena dei compagni di Ippolito. Il che è del tutto 
incompatibile con l’ipotesi di una loro partecipazione al terzo stasimo. L’ingresso del 
Messaggero, che porta la notizia dell’incidente di Ippolito, ha luogo subito dopo la 
conclusione dell’epodo (1151). Bond colloca perciò l’uscita di scena del coro 
secondario prima dell’epodo, ai vv. 1130 o 1140. Dimock, che assegna al coro 
secondario solo la prima strofe, ritiene che la loro uscita di scena dovesse aver luogo “as 
soon as possible”, vale a dire dopo il v. 1110. In entrambi i casi si presuppone 
l’improbabile uscita di scena di un coro intero nel corso di un canto infraepisodico298. È 
del tutto inverosimile che l’uscita dei compagni di Ippolito e l’ingresso in scena del 
Messaggero venissero a coincidere. Ciò non tanto per l’assenza di realismo nella 
rappresentazione del tempo299, quanto per la patente illogicità di una simile scena. 
                                                
294 ἐγὼ δ’ ἄκομψος εἰς ὄχλον δοῦναι λόγον, / ἐς ἥλικας δὲ κὠλίγους σοφώτερος. Cfr. Lammers 
(1931) 90, che però è in errore nell’individuare riferimenti diretti agli ὁμήλικες di Ippolito ai vv. 997, 
1000-1. 
295 Sommerstein (1988) 36 n. 65. 
296 Swift (2010) 265 n. 53, che, per essere più precisi, considera gli ὁμήλικες visibili in scena come 
rappresentativi di un gruppo più ampio. 
297 Cfr. Sommerstein (1988) 36. Il ruolo degli ὁμήλικες è, almeno fino a questo momento, assimilabile a 
quello di attendenti muti; e gli attendenti muti, di norma, eseguono gli ordini impartiti: vd. lo studio di 
Bain (1981). 
298 Sommerstein (1988) 37. 
299 Bond (1980) 61-2. Sommerstein (1988) 36-7 osserva che “there is no parallel for a complex off-stage 
action being deemed to occur in zero time”. La situazione è ancora più inverosimile se si suppone, con 
Fitton (1967) 33, che il coro secondario eseguisse il terzo stasimo mentre accompagnava in 
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Avvedendosi della difficoltà, Maas postula la presenza in scena di un terzo coro 
secondario, composto da cittadini di Trezene; questi sarebbero accorsi in scena alle 
parole ἰὼ πόλις (884), pronunciate da Teseo300.  Si tratterebbe, tuttavia, di un modo 
estremamente allusivo per introdurre l’ingresso in scena di un coro secondario: ciò è 
particolarmente evidente se si considera il particolareggiato annuncio dell’ingresso in 
scena dei πρόσπολοι ai vv. 54-6 (vd. supra). 
 La questione è stata fin qui esaminata dal punto di vista scenico. Passiamo ora a 
considerare il contenuto del terzo stasimo. Nel corso del canto, che è indubbiamente “in 
Inhalt und Form eine Einheit”301, il discorso si sposta gradualmente da un piano più 
teorico e generale alla situazione specifica di Ippolito. A ciò corrisponde un evidente 
crescendo emotivo: Ippolito, che non è mai menzionato nella prima coppia strofica, è 
apostrofato direttamente nella seconda antistrofe e nell’epodo. Nella prima strofe si 
sottolinea come la mutevolezza delle vicende umane precluda ogni possibilità di 
comprensione (ξύνεσιν) (1002-10). Questa è la ragione per cui, nell’antistrofe (1111-
20), ci si augura di poter avere almeno “un’opinione che non sia né esatta né falsa” e di 
saper vivere giorno per giorno302. Il nesso fra la prima antistrofe e la seconda strofe è 
evidenziato dall’impiego di γάρ (1120): le richieste appena formulate trovano 
giustificazione nel turbamento per quanto è capitato ad Ippolito303. Nella seconda 
antistrofe e nell’epodo (1131-50) si passa perciò a lamentare la sorte di Ippolito. Come 
si può constatare, il passo si presenta come un discorso coeso e coerente. 
Il problema dell’oscillazione fra maschile e femminile nelle forme participiali è 
agevolmente superato dalla congettura proposta, seppure in via dubitativa, da Barrett304: 
 
1105-7    ξύνεσιν δέ τις (τιν᾽ codd.) ἐλπίδι κεύθων 
λείπεται (-ομαι codd.) ἔν τε τύχαις θνατῶν καὶ ἐν ἔργμασι λεύσσων 
 
                                                                                                                                          
processione Ippolito. 
300 Maas (1920). In linea teorica, questo coro secondario poteva essere impersonato dagli stessi coreuti 
che componevano il coro dei πρόσπολοι: cfr. infra, II.1. Secondo Barrett (1964) 333, 435, 
l’esclamazione di Teseo presupporrebbe che un gruppo di cittadini sia già presente in scena. 
301 Wilamowitz (1891) 228. Così Lammers (1931) 90; Sommerstein (1988) 38. Contra Fitton (1967) 33; 
Bond (1980) 61. 
302 Hipp. 1115-9:  δόξα δὲ μήτ’ ἀτρεκὴς μήτ’ αὖ παράσημος ἐνείη, / ῥάιδια δ’ ἤθεα τὸν αὔριον 
μεταβαλλομένα χρόνον αἰεὶ / βίον συνευτυχοίην. 
303 Hipp. 1120-3: οὐκέτι γὰρ καθαρὰν φρέν’ (“mente non turbata”: vd. Barrett 1964, ad loc.) ἔχω, 
παρὰ δ’ ἐλπίδ’ ἃ λεύσσω. 
304 Barrett (1964) 369. 
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La correzione presuppone l’assimilazione del τις per influsso di ξύνεσιν 305 . Il 
conseguente passaggio dalla terza alla prima persona potrebbe essere stato favorito dal 
μοι del periodo precedente (1102) e dall’impiego della prima persona nella seconda 
strofe (ἔχω … λεύσσω, 1120) e nell’epodo (ἐγὼ ... διοίσω, 1042-3). Nonostante la 
perplessità dello stesso Barrett306, l’impiego della terza persona è, nel contesto, del tutto 
plausibile: a sperare nella ξύνεσις non è certo il coro, che, turbato dagli eventi, si 
accontenta di una “opinione che non sia né esatta né falsa”307. La soluzione per 
congettura di Barrett, accolta nelle edizioni di Stockert e Kovacs, ha buone probabilità 
di essere quella esatta.  
 
Eur. IA 590-7 – Consideriamo brevemente un altro passo in cui la presenza di un coro 
secondario è quantomeno dubbia. All’inizio del secondo episodio dell’Ifigenia in Aulide ha 
luogo l’ingresso in scena su un carro di Ifigenia e Clitennestra (ὄχων / ἄπο, 599-60). Il loro 
arrivo è annunciato nella sequenza anapestica dei vv. 590-606. I vv. 598-606 non possono che 
essere prounciate dal coro (στῶμεν, Χαλκίδος ἔκγονα θρέμματα, 598), che assiste Ifigenia 
(n. b. τὴν βασίλειαν) e Clitennestra nella discesa dal carro. La prima parte della sequenza 
anpestica (590-7) è assegnata da Murray ad un χορὸς ἀνδρῶν Ἀργείων308. Ciò per due due 
ragioni: 
(a) Ifigenia non può essere definita dalle donne di Calcide “la mia signora” (ἄνασσαν 
ἐμήν, 592)309; 
(b) Il μακαρισμός contenuto in questa sezione non può essere pronunciato dal coro, che 
già conosce la sorte riservata a Ifigenia: μεγάλαι μεγάλων / εὐδαιμονία (590-1);  ἐπί 
τ’ εὐμήκεις ἥκουσι τύχας. / θεοί γ’ οἱ κρείσσους οἵ τ’ ὀλβοφόροι / τοῖς οὐκ 
εὐδαίμοσι θνητῶν. (595-7). 
Accogliendo la tesi di Murray, Stockert individua il coro secondario nelle figure maschili 
apostrofate da Clitennestra ai vv. 611-2: ἔξω πορεύεθ’ ἃς φέρω φερνὰς κόρηι / καὶ πέμπετ’ 
ἐς μέλαθρον εὐλαβούμενοι310. Da queste parole, tuttavia, non si evince altro che la presenza 
di attendenti al seguito di Clitennestre e Ifigenia. Ad ogni modo, il problema dell’assegnazione 
dei vv. 590-7 non può essere disgiunto da quello, ben più controverso, dell’autenticità di questa 
sezione della tragedia. La sezione anapestica dei vv. 598-606, che è evidentemente composta 
per il coro, è giudicata spuria da tutti gli editori più recenti311. A prescindere dai problemi 
strettamente linguistici312, il passo pone almeno due difficolà: (i) le parole di Clitennestra 
                                                
305 Willink (1968) 42, che considera la correzione di Barrett “palmary”. 
306 Tra l’altro, Barrett (1964) 369 individua un parallelo calzante per l’uso della terza pers. in un passo 
lirico in Ag. 1173-5: Ζῆνα δέ τις προφρόνως έπινίκια κλάζων / τεύξεται φρενῶν τὸ πᾶν κτλ. 
307 Così Willink (1968) 42, che cita come esempi di confusione -ομαι/-εται Eur. Hel. 1001, IA 920, IT 
782. 
308 Murray (1902/13). 
309 Lammers (1931) 104 cerca di giustificare l’espressione riconducendola ad “eine feierliche Art der 
Anrede”; L. non adduce tuttavia paralleli per un simile uso. 
310 Stockert (1992) ii.376. 
311 Così Günther (1988); Stockert (1992); Diggle (1984/94) segnala il passo come XXX. 
312 vd. Stockert (1992) ii.378. Page (1934) 
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all’inizio della sua rhesisi (ὄρνιθα μὲν τόνδ’ αἴσιον ποιούμεθα, / τὸ σόν τε χρηστὸν καὶ 
λόγων εὐφημίαν, 607-8) rimandano direttamente al μακαρισμός della prima parte della 
sezione anapestica;  (ii) il passo presuppone un contatto fisico fra attori e coro. Anche 
l’autenticità dei vv. 590-7 è stata con validi argomenti messa in discussione313. Più di recente, 
Kovacs attribuisce i vv. 590-630314 ad un unico rimaneggiatore, che avrebbe introdotto un coro 
secondario per accrescere ulteriormente la spettacolarità della scena315. Date queste premesse, le 
anomalie contenutistiche indiviuate da Murray potrebbero essere riconducibili al carattere 
spurio dei vv. 590-7, piuttosto che alla presenza di un coro secondario “unneded and 
unannounced”316. 
 
5. Conclusioni del capitolo 
 In questo capitolo sono stati individuati cinque esempi certi dell’impiego del 
coro secondario in tragedia: Aesch. Eum. 1032-47 (458); Eur. Hipp. 58-71 (428), 
Phaeth. fr. 781.14-31 K. = 227-44 D. (420 ca.), Antiop. test. v K. (collocabile su base 
metrica agli anni 427-419) e Suppl. 1123-64. Diverso è il caso dei pastori 
dell’Alessandro. Come abbiamo cercato di dimostrare, la loro menzione nello Σ Hipp. 
58, dove sono defini ἄθροισμα, non vale a dimostrare il loro carattere di coro 
secondario. Le notizie in nostro possesso sulla parte iniziale dell’Alessandro 
sembrerebbero in contraddizione con tale assunto. La presenza di un canto fra due cori 
nel terzo stasimo dell’Ippolito, infine, è dal punto di vista del contenuto e della 
situazione scenica del tutto implausibile. 
Come Carrière non manca di notare, l’impiego del coro secondario sembra 
soggetto a una serie di restrizioni relative al numero degli interventi (non più di uno) e 
al tempo di permanenza in scena317. Tali limitazioni sono riconducibili, probabilmente, 
anche a motivazioni di ordine pratico. Ciò che più colpisce, però, è il modo particolare 
in cui il coro secondario, sia in Eschilo chi in Euripide, è impiegato in scena. Almeno in 
tre casi il coro secondario esegue un canto dalle movenze rituali: il canto processionale 
delle Eumenidi, l’inno in onore di Artemide nell’Ippolio e l’imeneo del Fetonte. A 
questi casi va probabilmente aggiunto quello dell’Antiope, se l’ipotesi di un coro di 
baccanti al seguiro di Dirce è corretta. Il coro secondario, inoltre, non sembra in alcun 
                                                
313 Vd. Page (1934) 160, 167-8; Barrett (1964) 368 n. 1; Taplin (1977) 77. Il dato più sospetto è la 
singolare somiglianza con l’analogo μακαρισμός in Eur. El. 988-97. 
314 Kovacs (ccc) 225 n. 14: “This passage aims at an impressive spectacle: chariot enrtry with large 
entourage, bride gifts brought into the tent, elaborate descent by Clytaemestra and Iphigenia from the 
chariot, even a sleeping baby Orestes.” 
315 Già Wilamowitz (1919) 52-4. 
316 Barrett (1964) 368 n. 1 
317 Carrère (1977) 75-6; 91-2. 
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modo oggetto di caratterizzazione. Esso, piuttosto, agisce, all’interno del mondo della 
tragedia, come un χορός rituale. In due tragedia fra loro non molto distanti, l’Ippolito e 
il Fetonte, Eurpide adopera il coro secondario per collocare un personaggio in un 
contesto rituale inappropriato rispetto alla situazione scenica. Del tutto anomalo rispetto 
agli altri casi fin qui esaminati è quello del coro secondario dei Figli di Sette. Con la 
loro prolungata permanenza in scena, queste figure si rivelano fondamentali 
nell’elaborazione del significato della tragedia. I Figli non sono figure anonime (nel 
finale Atena chiama per nome Egialeo e Diomede) ma dramatis personae con uno 
status eroico. Tutto ciò considerato, è drammaturgicamente comprensibile che essi 
giungano a dialogare con il coro principale delle Madri. 
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Capitolo II 
Le Supplici di Eschilo: una τριχορία? 
 
1. Vecchi e nuovi approcci alle Supplici 
È ormai opinione consolidata che le Supplici di Eschilo prevedessero l’impiego 
di due cori aggiuntivi: un coro di Egizi al seguito dell’Araldo nel quarto episodio (825-
71) ed uno di Soldati argivi (o Ancelle) nell’esodo (1018-65). Si profila una situazione 
che sembrerebbe, nel complesso, del tutto fuori dall’ordinario. Come abbiamo osservato 
nel capitolo II, l’impiego di cori aggiuntivi sembra soggetto ad una serie di restrizioni, 
probabilmente riconducibili anche a motivazioni di ordine pratico: (1) il poeta tragico 
impiega al massimo un coro secondario; (2) il tempo di permanenza in scena del coro 
secondario è, nel complesso318, assai circoscritto; (3) il coro secondario esegue un unico 
breve intervento. Johansen e Whittle ipotizzano che i due cori aggiuntivi delle Supplici 
siano interpretati dal medesimo gruppo di coreuti319. Anche in tal caso, tuttavia, si dovrà 
ammettere una doppia spesa per i costumi ed un carico di lavoro raddoppiato per la 
preparazione dei coreuti. Non solo: i due interventi del coro secondario consisterebbero 
in dialoghi lirici con il coro principale. Tale situazione è attestata altrove solo in Eur. 
Suppl. 1123-64, che difficilmente potrà considerarsi un parallelo: il coro secondario, in 
questo caso, è composto da personaggi del mito (gli epigoni), presenti in scena fin dal 
prologo; nel finale della tragedia, infine, i παῖδες assurgeranno ad un ruolo di primo 
piano quali futuri vendicatori dei Sette320. 
Quando ancora si ravvisava nelle Supplici la più antica delle tragedie tramandate 
(una tragedia – si supponeva – dell’inizio del V sec. con un coro di cinquanta coreuti), 
tali anomalie erano considerate un tratto di arcaicità: nelle Supplici si sarebbero 
conservate vestigia di una Urform tragica da individuare nel “Doppelchordialog” 
(Lammers) o nel cosiddetto “epirrematico satirico” (Kranz). Tale approccio è portato 
                                                
318 Oltre al caso delle Supplici di Euripide, un’altra eccezione potrebbe essere individuata nel finale delle 
Eumenidi; sempre, naturalmente, che l’assegnazione del canto conclusivo agli Areopagiti sia corretta. 
In tal caso, tuttavia, il coreuti fungono da comparse nella scena della votazione: vd. supra , § II.2. 
319 Johansen/Whittle (1980) ad 825. 
320 Vd. supra, § II.3. Contra Johansen/Whittle (1980) III.172. La tesi di un dialogo fra due cori in Eur. 
Hipp.  1122-50 è da respingere: vd. supra, II.4. 
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all’estremo da Murray: le Danaidi, la schiera degli egizi e i soldati argivi 
rappresenterebbero, a suo avviso, tre cori con rispettivamente Danao, l’Araldo e Pelasgo 
come ἐξάρχοντες 321. 
Com’è noto, la pubblicazione del P. Oxy. 2256, avvenuta nel 1952, ha portato ad 
un riesame della questione della datazione delle Supplici e, consguentemente, al 
rovesciamento del modello interpretativo tradizionale. 
 
Il fr. 3 del papiro (= T 70 R.) ci restituisce la notizia di una vittoria riportata da Eschilo322: 
 
 
1 ἐπὶ ἀ.[ 
2 ἐνίκα [Αἰ]σχύλο[ς323 
3 Δαν[αΐ]σι, Ἀμυ[μώνῃ 
4 δεύτ[ε]ρ[ο]ς Σοφοκλ[ῆς κτλ. 
 
Al r. 3 leggiamo i titoli degli ultimi due drammi della tetralogia: Danaidi ed Ἀμυμώνη. 
Riscuote unanime consenso l’ipotesi, formulata per la prima volta da A.W. Schlegel (1811), che 
Supplici, Egizi e Danaidi costituissero un’unica trilogia, conclusa, come già Hirt324 aveva 
suggerito, dal dramma satiresco Ἀμυμώνη325. Nondimeno, bisogna riconoscere che il pap. 2256 
non rappresenta, sotto questo rispetto, una prova irrefutabile. “It is true – osserva Taplin – that 
for a long time scholars have almost universally put Danaides and Amymone in the same 
tetralogy as Hik(edtides) and Aigyptoi; But the confirmation of two of the four plays does not 
quite prove the connection with the other two.”326 La tesi di una trilogia della Danaidi, in effetti, 
si fonda su basi essenzialmente speculative327. Ciononostante, significative sembrerebbero le 
informazioni in nostro possesso sulla posizione ed il contenuto delle Danaidi. Il fr. 44 R. (rhesis 
di Afrodite sulla potenza dell’ἔρως) induce a ritenere che le Danaidi si incentrassero 
sull’episodio di Ipermestra che, disobbedendo al padre Danao, risparmia la vita a Linceo. 
Seaford328, inoltre, ravvisa nel fr. 43 R. riferimenti al rituale del διεγερτικὸς ὕμνος, il canto che 
                                                
321 Murray (1952)  nell’elenco delle dramatis personae. 
322 Il testo è citato dall’ed. di Radt. 
323 Discussione puntuale in Garvie (1969) 1-10. Al r. 2 Snell propone l’integrazione [Αἰ]σχύλο[ς 
Ἱκέτισιν, Αἰγυπτίοις. Lesky (1954) 13, contestando l’eccessiva lunghezza del r. 2, ravvisa in 
Δαναΐδες il titolo dell’intera trilogia (già Wilamowitz 1914, 379; cfr. Strab. 5.221 [ἐν Ἱκέτισιν ἤ 
Δαναΐσι], su cui vd. Garvie, 186-7 e Taplin 1977, 196-7). In questo caso il pap. non rappresenterebbe 
un’evidenza della posizione finale delle Δαναΐδες. Del Corno (1956) 279, dal canto suo, osserva che 
la tesi di L. presuppone, di contro, un rigo troppo corto. Garvie (3) precisa che “Snell’s restoration 
gives a line of 30 letters, of which no fewer than 8 are ‘ι’, and therefore take up little space.” G.: al r.1 
indicazione dell’arconte e, ragionevolmente (ibid. x) dell’olimpiade; al r. 3 si dovrebbe integrare 
σατυρικῇ, per esteso o contratto comeal r. 8 (σατυ). Per ulteriori proposte vd. app. di Radt. 
324 Ap. Böttiger, Amalthea ii.280. 
325 Radt, TRI B, I, 1-5. TRI A, 5). Hermann (7.180ss.; 1852, 1.329ss.) riteneva che la seconda tragedia 
della trilogia si intitolasse Θαλαμοποιοί (titolo assente nel catalogo di M e citato solo in Poll. 7.122). 
L’ipotesi è da ritenersi del tutto superata: vd. Garvie (1969) 187, che arriva ad escludere la paternitò 
eschilea dei Θαλαμοποιοί postulando, sulla scorta di Wilamowitz (Int.) 19 n. 2, un errore di citazione 
in Polluce. 
326 Taplin (1977) 195. 
327 Vd. Garvie (1969) 163-72. 
328 Seaford (1984). 
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accompagnava il risveglio dei novelli sposi all’indomani della prima notte di nozze. Nelle 
Danaidi, dunque, Eschilo portava in scena la scoperta del massacro degli Egiziadi 
(probabilmente in apertura della tragedia) e l’episodio di Ipermestra: due episodi che si 
collocherebbero in una fase molto avanzata della vicenda delle Danaidi. Il P. Oxy. 2256, in 
effetti, dimostra inequivocabilmente che le Danaidi si collocavano in terza posizione nella loro 
tetralogia. Il titolo del dramma satiresco (Amimone è il nome di una delle Danaidi) dimostra, 
inoltre, che almeno fra ultima tragedia ed dramma satiresco sussisteva un nesso di tipo tematico. 
È pertanto assai probabile che le Supplici, in cui l’azione si arresta ad un momento ancora 
iniziale della medesima saga, si collocassero all’inizio della medesima tetralogia329. 
 
Alla luce della nuova acquisizione, Garvie si esprime in favore di una datazione 
molto bassa, il 463 (cinque anni prima dell’Orestea), accogliendo al r. 1 del frustulo 
l’integrazione ἐπὶ Ἀρ[χεδημίδου330. Non si può però escludere che l’integrazione 
corretta sia più semplicemente ἐπὶ ἀρ[χόντος + nome331. Ad ogni modo, un terminus 
post quem è inequivocabilmente fornito dalla menzione di Sofocle al r. 4. Il Marmor 
Parium (T 33) registra la prima vittoria di Sofocle nel 468. Secondo un aneddoto 
riferito da Plutarco (Cim. 8.7 = T 36) questa prima vittoria coinciderebbe con l’esordio 
stesso di Sofocle. La testimonianza plutarchea è però da respingere: nell’aneddoto, in 
cui, tra l’altro, si anticipa al 468 la partenza di Eschilo per Gela, il dettaglio della 
vittoria di Sofocle esordiente mira ad enfatizzare l’umiliazione di Eschilo332. In ogni 
                                                
329 Si assume, in genere, che l’ordinene delle tragedia sia Supplici, Egizi e Danadi. Sicherl (1986), Rösler 
(1993) e Sommerstein (1995, 111-23; 20102, 103-7; 2008, 283-6) hanno di recente riprospoto la 
successione Egizi – Supplici. Gli Egizi si sarebbero incentrati sul dissidio fra Danao ed Egitto: sulle 
fonti mitografiche vd, Johansen/Whittle (1980) 47, che però osservano come, nelle Suppl., non si 
faccia mai riferimento a tale episodio. L’insistenza con cui Danao esorta le figlie a preservare la 
propria verginità (ad es. Suppl. 996-1013) presupporrebbe un oracolo in cui era annunciata la morte di 
Danao per mano di un genero (vd. Johansen/Whittle, ibid.)329. Bisogna preciare che le Suppl. non 
necessitano di premesse: le informazioni necessarie alla comprenione dell’azione drammatica sono 
esposte nella parodo e nella sticomitia fra il coro e Pelasgo. Alla conclusione delle Suppl., inoltre, 
l’azione è ferma ad uno stadio ancora iniziale della saga delle Danaidi. Com’è possibile, dunque, che 
gli episodi successivi (disfatta argiva, nozze delle Danaidi, uccisione degli Egiziadi ed episodio di 
Ipermestra) si concentrassero in un’unica tragedia? Queste ed altre considerazioni in Garvie 
(1969)185-6; id. (2006) 38-42; Gruber (2009) 1xx. 
330 Già Lobel. La lettera che segue l’α è di difficile lettura. Radt in app. segnala la possibilità di 
interpretare la lettera, oltre che come Ρ, come Β o, meno probabilmente, Σ od Ε. Se si vuole integrare 
il testo del papiro con un nome proprio, Archedemide è l’unico possibile: Apsefione (469/8) fu 
arconte nell’anno della prima vittoria di Sofocle; Abrone (458/7) collocherebbe le Supplici dopo 
l’Orestea, dove Eschilo adopera il terzo attore e la facciata scenica; con Achestoride (474/3) ci 
troviamo prima dell’esordio di Sofocle, menzionato al r. 4, e con Aristone (454/3) dopo la morte di 
Eschilo. Vd. Stoessl (1979) 7-8; cfr. app. di Radt; sull’ipotesi, del tutto ingiustificata, che la didascalia 
registri un messa in scena postuma delle Supplici (così, fra gli altri, Stoessl 1979, 8-11) vd. almeno 
Lloyd-Jones (1964) xxx e Lesky (1954) xxx.  
331 Integrazione proposta già da Lobel ed accolta da Snell (TrGF), West (1990a) e Scullion (2002) 87 n. 
24. Contra Garvie (2006) 32. 
332 Così, di recente, Scullion (2002) 87, che sottolinea l’insistenza sul dato della giovinezza di Sofocle al 
momento della vittoria su Eschilo in Vit. Aesch. xxx. 
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caso, Eusebio distingue la “scoperta” di Sofocle nel 468 (T 34a), dall’esordio di 
Sofocle, che si collocherebbe nel 470 (T 32a-b). La conclusione più ragionevole 
sembrerebbe perciò una datazione di massima fra il 470 (compreso) ed il 458 (escluso), 
anno della messa in scena dell’Orestea, dove Eschilo impiega il terzo attore e la facciata 
scenica. 
Non sono mancate voci di dissenso. Mettendo in discussione l’affidabilità delle 
notizie cronografiche in nostro possesso, Scullion propende, sulla base di considerazioni 
di ordine stilistico, formale e storico, per una datazione delle Supplici al 477-470333. Nel 
suo recente commento, Bowen torna invece a proporre, sulla base delle medesime 
considerazioni, una datazione molto prossima all’Orestea334. Il problema della datazione 
delle Supplici e, più in generale, dell’affidabilità dei criteri di ordine formale in 
questioni di cronologia esula dagli scopi del presente lavoro335. Nondimeno, converrà 
notare come Bowen consideri l’impiego sistematico di cormparse e la presenza di due 
cori secondari – elementi precedentemente intesi come tratti di arcaicità – indicativi di 
una datazione bassa delle tragedia. Bowen ripropone, inoltre, l’idea che la τριχορία 
rappresenti lo schema compositivo seguito da Eschilo non solo nelle Supplici, ma anche 
nelle altre due tragedie della tetralogia336. 
 
2. Suppl. 825-907: attendenti egizi o Araldo? 
 Con il secondo stasimo (625-709) si conclude, in maniera apperentemente 
positiva, la prima parte della tragedia: la supplica delle Danaidi è stata accolta e gli 
argivi si ergono a loro protettori. Nel terzo episodio la minaccia rappresentata dagli 
Egiziadi, evocata a più riprese nel corso della tragedia (4-10, 29-39, 31-2, 428-32), si 
concretizza in un tentativo di sottrarre le Danaidi alla protezione argiva337. Il nucleo del 
quarto episodio consiste in un dialogo lirico (835-65) e lirico-epirrematico (866-910). Il 
cod. M tramanda un testo interessato da vaste lacune e dall’accumulo, nel corso della 
tradizione, di corruttele insanabili338. Nondimeno, si è concordi nell’individuare una 
                                                
333 Scullion (2002) 87-101. Contra Garvie (2006) 31-9. 
334 Bowen (2013) xxx (§§ xx-x). 
335 Vd. almeno Garvie (2006) 33-4. 
336 Bowen (2013) 19-20, 30-1, 312; cfr. West (1990b) xxx. Già Lammers (1931) xxx. Contra Garvie 
(1969) 191-7 
337 Taplin (1977) xxx. Scene specchio XXX. 
338 In alcuni casi gli scoli presuppongono un testo ancora sano (ad es. 882) o comunque migliore di 
quello tradito (828-33). Johansen/Whittle (1980) III.171 giungono ad ipotizzare un guasto materiale 
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sezione astrofica iniziale (835-42)339 e quattro coppie strofiche (843-53~854-65, 866-
71~876-81, 885-92~895-902, 905~908 340 ). In scena è sicuramente presente un 
personaggio che si qualificherà più avanti come κήρυξ (931), giunto, in vece degli 
Egiziadi (928), per ricondurre in patria le Danaidi. I trimetri della sezione lirico-
epirrematica (872-5, 882-4, 893-4, 903-4, 906-7, 909-10341) sono sicuramente recitati 
dall’Araldo: questi sta ancora minacciando le Danaidi quando Pelasgo lo interrompe al 
v. 911 (οὗτος, τί ποιεῖς;) ingaggiando con lui un dialogo. 
Più problematico, invece, è il caso dialogo lirico dei vv. 825-65, trasmessi nel 
cod. M senza alcuna indicazione di cambio di battuta. I vv. 825-34, in particolare, si 
presentano al limite della leggibilità. Al v. 825 è menzionato un “rapitore” (ὅδε 
μάρπ<τ>ις342), apostrofato dal coro con la seconda persona singolare: τῶν πρὸ μάρπτι 
κάμνοις, ἰόφ (827)343. Johansen, West e Bowen ricostruiscono variamente un dialogo 
in questa porzione di testo. Le loro proposte, che sono discusse nell’Appendice II, 
paiono però poco convincenti o comunque irrilevanti ai fini della presente discussione: i 
vv. 825-35 sono, fino a prova contraria, da assegnare al coro344. La presenza di un 
cambio di battuta è invece sicura alla fine della sezione astrofica e nella prima coppia 
strofica345: 
 
(1) 835  γάϊ᾽ ἄναξ προτάσσου. 
836/7 <Αἰγ.> σοῦσθε σοῦσθ’ ἐπὶ βᾶριν ὅπως ποδῶν. 
  οὔκουν οὔκουν τιλμοὶ τιλμοὶ καὶ στιγμοί, 
                                                                                                                                          
nell’archetipo, che avrebbe portato ad un progressivo deterioramento del testo. 
339 Non sono mancati tentativi di conferire, a prezzo di interventi arbitrari su un testo di per sé malcerto, 
un assetto strofico a 825-35: così, ad es.,  Hermann (185x) e Schroeder (xxx). Nondimeno, come 
osserva Taplin (1977) xx n. x, anche in tal caso bisogna prendere atto del carattere astrofico di 836-42. 
340 Vd. XXX. La quarta coppia strofica consiste, in realtà, nella breve sequenza 2 ia + cr 
341 Problema testuale: inversioni XXX. 
342 Correzione del Turnebus. Cfr. 827 (τῶν / πρό/μαρπτι). Il sostantivo, che sembrerebbe un deverbativo 
di μάρπτειν (cfr. ad es. μάντις < μαντεύω), è attestato altrove solo in Hsch. μ 316 L.: μ ά ρ π τ ι ς  
(Alberti: -ύς H)·  ὑβριστής. Vd. Johansen/Whittle (1980) ad loc. 
343 M tramanda πρόμαρπτι. La distinctio operata dal Victorius è assicurata dallo schol. 827a: πρότερον 
θάνοις, ὦ μάρπτι, πρὶν ἡμᾶς συλλαβεῖν. La frase è comunemente intesa come: “prima di queste 
cose (= prima che ciò accada), rapitore, tu possa morire”. Come non hanno mancato di notare FJ/W, 
l’interpretazione di κάμνοις come θάνοις, proposta dallo scolio, richiederebbe però l’aor. κάμοις. Il 
testo tradito suona semplicemente: “che tu possa penare”. Bowen (2013) cerca una resa più generica: 
“May you fail”. Nondimeno, anche per questo significato sarebbe necessario l’aor.: vd. LSJ s. v., II.4 
La correzione di κάμνοις in κάμοις rimuoverebbe una delle pochissime sequenze metricamente 
palusibili dei vv. 825-34: vd. infra, Appendice II. 
344 Così Taplin (1977) xxx. 
345 Il testo è citato dall’ed. di West (1990a). Nondimeno, lo stato malcerto del testo rende in più punti 
opinabili le sue scelte testuali. Esse saranno discusse solo quando rilevanti dal punto di vista del 
senso. 
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840/1  πολυαίμων φόνιος ἀποκοπὰ κρατός; 
  σοῦσθε σοῦσθ’ ὀλόμεναι †ὀλόμεν᾽ ἐπαμίδα†. 
 
(Signore della regione, sii nostro protettore! – Affrettatevi! Affrettatevi 
alla nave, quanto più velocemente vi consentano i vostri piedi! Non ci 
saranno forse, non ci saranno capelli, capelli da strappare e marchi da 
imprimere e sanguinosa, cruenta decapitazione? Affrettatevi, 
affrettatevi! Maledizione a voi †maledizione a voi alla barca†.) 
 
(2) 843 <χο> εἴθ’ ἀνὰ πολύρυτον   str. 1 
ἁλμάεντα πόρον 
δεσποσίωι ξὺν ὕβρει 
γομφοδέτωι τε δόρει διώλου346. 
  847 <Αἰγ.> <δί>αἵμον ἔσω σ᾽ ἐπ᾽ ἀμᾶδα347 
ἥσυχ᾽ οὖν, ἔα τἄπιτά348. 
κελεύω βοᾶς μεθέσθαι· <wq>. 
(...) 
λεῖφ᾽ ἕδρανα, κί᾽ εἰς δόρυ κτλ. 
 
(Magari tu perissi sul salso mare dai molti flutti assieme alla tracotanza 
dei tuoi padroni e alla nave stretta con chiodi! – Insanguinata ti porrò 
sulla nave, sta calma, dunque, lascia perdere ciò che se ne va (?). 
Smettila di urlare, te lo ordino! (…) lascia le sedi [scil. il pagos su cui il 
coro si è collocato dopo il v. 832], va’ alla nave ecc.) 
 
 (3) 854 <χο> μήποτε πάλιν ἴδοι<ς>   ant. 1 
ἀλφεσίβοιον ὕδωρ, 
ἔνθεν ἀεξόμενον 
ζώφυτον αἷμα βροτοῖσι θάλλει. 
  858 <Αἰγ.> ἄρειος ἐγὼ βαθύχᾱος349 
                                                
346 πολύρυτον è correzione metri causa di Wellauer in luogo del tradito πολύρρυτον. Per l’hapax cfr. 
Sept. 939 (φονορύτῳ), PV 434 (ἀγνορύτων): vd. FJ/W ad loc.  
347 847 è trasmesso come segue: αἵμονες ὡς ἐπάμιδα. Lo scolio (ῃμαγμένην [Haupt, Smith : -ον M] σε 
καθίζω, ed Smith; la correzione potrebbe essere non necessaria: Friis Johansen/Whitle (1980) 172, 
187-8) presuppone la distinctio αἵμον᾽ ἔσω σ᾽ (Paley). L’agg. αἵμων, spiegato nello scolio con 
ᾑμαγμένο(ς), ricorre altrove nel senso di “insanguinato” solo in Eur. Hec. 90 (l’autenticità dei vv. 90-
7 è discussa: vd. Matthiessen 2010, ad loc.). Ragioni di ordine metrico (vd. FJ/W ad loc.) rendono 
necessaria la correzione <δί>αἵμον (Weil, così West) o <κάθ>αἵμον (FJ), che ripristina la 
responsione con l’antistrofe. Palmare, infine, è l’emendazione ἐπ᾽ ἀμάδα (Schütz), migliorata da 
West in ἀμᾶδα, in luogo dell’incomprensibile ἐπάμιδα: Et. Gen. α 990· ἁμάδα [sic]: τὴν ναῦν 
Αἰσχύλος. 
348 Correzione di West in luogo dell’incomprensibile ησυδουπια τάπιτα. Il senso sarebbe: “Sta’ calma, 
lascia ciò che se n’è andato/può andarsene (τὰ ἀπιτά)” (West 1990b, 158: “do not cling to what you  
cannot keep”). La forma τἄπιτά, secondo West presupposta dallo scolio (ἀπιόντα κατὰ συγκοπήν), 
non è altrimenti attestata. FJ/W si spingono ad ipotizzare una diplografia: πιαταπιτα. Altre proposte 
non meno problematiche in FJ/W ad loc. Sommerstein (2008) e Bowen (2013) seguitano a stampare il 
testo fra cruces. 
349 Il v. 859 è trasmesso come segue: ἄγειος ἐγὼ βαθυχαῖος .Lo scoliasta, che attribuisce erroneamente 
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†βαθρείας βαθρείας γέρον.† 
σὺ δ᾽ ἐ<ν> ναῒ ναῒ βάσηι τάχα 
θέλεος ἀθέλεος. 
 
(Che tu non riveda mai più l’acqua che giova alle mandrie! Crescendo 
di qui, fiorisce il sangue che vivifica i mortali. – Ed io, bellicoso di 
profonda nobiltà † testo corrotto †, ma tu andrai sulla nave, sulla nave, 
volente o nolente!) 
 
Il coro è apostrofato sia al plurale (ad es. 836-7, 842) che al singolare (847, 852, 861). 
L’oppositore del coro, presentato come un servitore degli Egiziadi (δεσποσίωι ξὺν 
ὕβρει, 845), è apostrofato sempre al singolare (846, 854350). 
In tutte le edizioni fino a quella di Wilamowitz (compresa) i vv. 836-42, 847-53 
e 858-65 sono assegnati all’Araldo. Diversi commentatori, inoltre, presuppongono che 
l’Araldo sia accompagnato da un gruppo di attendenti351. Wilamowitz è il primo a 
ravvisare in questa (presunta) schiera di Egizi un coro secondario: gli Egizi 
assalirebbero le Danaidi ingaggiando con queste un dialogo lirico352. L’ipotesi è accolta, 
per limitarci alle sole edizioni, da Friis Johansen e Whittle, West, Sommerstein e 
Bowen353. La scena, così ricostruita, è ritenuta da Wilamowitz consona al presunto 
caratetre arcaico delle Supplici: “Das dramatische Leben der Szene steigt so gewaltig, 
                                                                                                                                          
la battuta al coro, glossa βαθυχαῖος con ἡ μεγάλως εὐγενής˙ χαοὶ γὰρ οἱ εὐγενεῖς. L’agg. χαός o 
χᾳός è attestato anche in Theoc. 7.5. Cfr. Σ 7.5-9a (χαῶν: τῶν ἀγαθῶν. χαὰ γὰρ παρὰ 
Λακεδαιμονίοις τὰ ἀγαθά˙ χαῖον δὲ τὸ εὐγενὲς καὶ ἀρχαῖον, ὁμοίως δὲ καὶ τὸ χάον). La forma 
trisillabica χάϊος è attestata in Aristoph. Lys. 90, 1157, dove è glossata ἀγαθός. Così anche in Hsch. 
10.12.15; 10.222 (qui χάσιος). FJ/W ad 858 sospettano la parola in quanto il riferimento alla 
“profonda nobiltà” risulterebbe “difficult to reconcile with the context” (nel passo si insiste sulla 
superiorità fisica, non sulla nobiltà degli egizi). Il tradito ἄγειος è vox nihili. Che si tratti di un agg. 
composto (“landless”, J/W, III.195-6) è da escludere: (1) i composti in -γειος non sono attestai prima 
di Platone; (2) chiunque pronunci il v. 858 (l’Araldo o un coro secondario di egizi) non è un esule. 
Queste ed ulteriori considerazioni in FJ/W (ibid.). Un senso plausibile è restituito dalla congettura 
ἄρειος (West): chi pronuncia queste parole insisterebbe sulla superiorità della  propria forza rispetto a 
quella del coro, che in precedenza ha dichiarato: γυνὴ μονωθεῖσ᾽ οὐδέν· οὐκ ἔνεστ᾽ Ἄρης (749). Il 
v. 860 è invece irrimediabilmente corrotto. In nulla migliore il testo presupposto dallo Σ 759-60: ἐγὼ 
ἡ βαθυχαῖος ἀναξία (?) ταύτης τῆς βαθρείας, ὦ γέρον (?). West suggerisce in app. la possibilità 
che in queste parole si celi un’espressione del tipo: “ἀρχέτας βαρεᾶν χερῶν”. 
350  Corr. Maas: ειδοι M. Vd. Johansen/Whitle ad loc. 
351 Così Oberdick, Tucker, Wilamowitz (1914b) 8, Vürtheim. Di recente Taplin (1977) 216. 
352 La genesi della teoria in Wilamowitz (1929) 461: “Als meine Ausgabe erschien, fragte mich mein 
Kollege P. Maas, weshalb ich meine frühere Ansicht aufgegeben hätte, daß die lyrischen Partiene in 
Chor der ägyptischen Schergen sänge. Das hatte ich selbst vergessen, aber es leuchtet unmittelbar 
ein.” Maas menziona l’ipotesi, “einem mündlichen Hinweis von Wilamowitz folgend”, già nella 
prima ed. della sua Griechische Metrik (1923), § 76. 
353 Contra Taplin, Garvie, McCall (1976). Nella sua ed. Page si mostra incerto. In app. ad vv. 836-66 
segnala: “nullae parsonarum notae; hic et in sequentibus alii <χορὸς Αἰγυπτίων>, alii <Κῆρυξ> 
praefigunt”. Coerentemente con questa scelta, Page si limita a segnalare i cambi di battuta in 836, 847 
e 858 con < >. 
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und der Unterschied dieser ältesten Tragödie von allem Späteren ebenso.”354 Tale 
modello interpretativo, che pure continua ad influenzare i critici355, è evidentemente 
obsoleto. A ciò si aggiunga che, in realtà, in questa scena non si va oltre il livello delle 
minacce verbali: le parole di Pelasgo al v. 925, infatti, presuppongono che l’Araldo non 
abbia ancora “toccato” le Danaidi (κλαίοις ἄν, εἰ ψαύσεαις)356. 
Maas adduce, a sostegno della tesi di un Wilamowitz, un argomento di carattere 
sociologico: in tragedia si eviterebbe di assegnare parti liriche a “Personen niederen 
Standes”357. La “regola” di Maas, che pure è sostanzialmente corretta358, andrebbe 
ridimensionata alla luce di alcune osservazioni. (1) Come riconosce lo stesso Maas, essa 
ammette almeno un’eccezione, sebbene tarda, nella monodia del Frigio in Eur. Or. 
1369-502359. (2) Come osserva Taplin360, in genere i personaggi di condizione infima 
non cantano perché di solito essi non svolgono un ruolo drammaturgicamente rilevante; 
ma non è questo il caso: l’arrivo in scena dell’Araldo rappresenta uno snodo cruciale 
nell’azione drammatica. (3) Un araldo – e in particolare questo araldo, giunto in 
rappresentanza degli Egiziadi – non può considerarsi un personaggio di basso rango 
sociale361. Non è stato ancora notato che, almeno in un caso, si ha un κῆρυξ che, invece 
di recitare, esegue un pezzo lirico: ciò accade sicuramente in Eur. Phaeth. 109-16362.  
Non vi è alcuna ragione cogente per escludere che i vv. 836-42, 847-53 e 858-65 
fossero cantati da un attore. È vero che, nel resto della tragedia, il ruolo dell’attore è 
                                                
354  Wilamowitz (1929) 461. Cfr. Kranz (1933) 272. 
355 Taplin (1977) 39-48 contro l’applicazione della generica categoria di “spettacolare” al teatro eschileo. 
Ciononostante, nel nostro caso specifico, Bowen (2013) 312 descrive la scena in questione come “one 
of the most spectacular in Greek tragedy”355. Cfr. Sommerstein (20102) 112-4. Gruber (2009) 258 dal 
canto suo, trae conclusioni di ordine interpretativo: nel quarto episodio i concetti di ὕβρις e βία si 
concretizzerebbero “als physisch-körperliche Handlungen in Szene gesetzt”; analogamente, la 
contrapposizione fra la schiera egizia e i soldati argivi al seguito di Pelasgo (911ss.) tradurrebbe il 
motivo delle Danaidi contese fra Egitto ed Argo in “unmittelbare szenische Realität”355. Sulla stessa 
linea Cfr. Schnyder (1995) 89-95; Miralles (2011) 116-7. 
356  Così Lloyd-Jones (1964) 370; Taplin (1977) 217. Sommerstein (20102) 113 
357 Maas, GM § 76. 
358 A questa conclusione giunge L.D.J. Henderson (1976), che però mette in guardia dalla formulazione 
di principi generali per la tragedia. 
359  L’assegnazione di Soph. Trach. 886 alla Nutrice (codd.) è giustamente respinta da Maas (1911) 253 
(= 1973, 47): vd. almeno L.D.J. Henderson (1976); Mastronarde (1979) 119; Lloyd-Jones/Wilson 
(1990) 169-70. 
360 Taplin (1977) 3218. 
361 Henderson (1976) 21 n. 8 (su suggerimento di Stinton). H. è però in errore quando sostiene che in 
tragedia non vi sarebbero passi lirici cantati da un Araldo: vd. infra. 
362 In Phaeth. 103 il coro annuncia l’ingresso in scena di un “sacro araldo” (κῆρυξ ... ἱερὸς). L’epiteto 
non ha qui un valore specifico: Diggle 1970, ad loc. cita Il. 4.192 (θεῖον κ.), 8.517 (κ. Διὶ φίλοι), 
10.315 (κ. θείοιο). Subito dopo il κῆρυξ annuncia le nozze di Fetonte. L’Araldo esegue una sequenza 
dattilica (4 da + 2 da x 4) conclusa da due trimetri (117-8): Vd. ivi, 114. 
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circoscritto alla recitazione363. Nondimeno, lo stesso vale per i Persiani del 472, che 
pure si concludono con un dialogo lirico fra un attore ed il coro (il commo finale fra 
Serse e il coro). West, dal canto suo, ritiene ingiustificabile il fatto che l’Araldo passi 
dal canto, nella sezione lirica del dialogo, alla recitazione, nella sezione lirico-
epirrematica364. Sempre secondo West, l’impiego di metri lirici da parte dell’Araldo, “a 
pompous functionary”, mal si attaglierebbe alla sua personalità e alla particolare 
situazione scenica365. In particolare, si è insistito sullo scarto fra l’aggressività e la 
concitazione che contraddistinguono le sezioni liriche (836-42, 847-53, 858-65) ed il 
tono più distaccato e l’andamento lineare che caratterizzano, invece, i trimetri 
dell’Araldo366. Si rendono necessarie, anche in questo caso, alcune precisazioni. (1) Il 
passaggio dal canto alla recitazione da parte dell’Araldo è, sul piano drammaturgico, 
facilmente comprensibile. Il dialogo lirico all’inizio dell’amebeo esprime la 
concitazione del primo contatto fra il coro e l’assalitore. Il passo, del resto, è 
caratterizzato dalla ripetizione di un unico schema compositivo: il coro augura la morte 
al suo assalitore (827, 843-6, 854-7, 866-71, 876-81) e formula richieste di aiuto (834-5, 
885-92); l’oppositore minaccia le Danaidi ingiungendo loro di salire sulla nave. Il 
passaggio dal dialogo lirico (sezione astrofica, prima coppia strofica) al dialogo lirico-
epirrematico (nelle altre tre coppie strofiche) consente di iterare tale schema evitando un 
effetto di monotonia. (2) In Eschilo367, in effetti, è anomalo che un attore canti e reciti 
nel corso del medesimo dialogo368. Nondimeno, un’analoga oscillazione fra canto e 
                                                
363 Wilamowitz (1929) 461. 
364 West (1990b) 152, che prosegue: “But if the earlier passages are sung by an Egyptian chorus, the 
change is understandable: it was dramatically necessary that the Herald should emerge as a character 
before Pelasgus’ return at 911, and when the Herald emerges he answers the Danaids’ song with 
speech because he is not himself a singer.” Quello di W. è, in verità, un ragionamento circolare. 
365 Ibid. 
366 Johansen/Whittle (1980) III.173; secondo Maas, GM § 76 i vv. 836-42, 847-53, 858-65 “stimmen 
nicht zu dem sonstigen Ethos des Schauspielergesanges”; di qui l’accostamento al dramma satiresco: 
cfr. West (1990b) 153. 
367 Ma non nella tragedia in generale: ciò accade sicuramente nella parodo dell’Edipo a Colono ed in 
quella del Filottete. 
368 Un esempio di oscillazioni fra canto e recitazione da parte di un attore potrebbe essere attestato anche 
nel dialogo fra Cassandra ed il coro in Ag. 1072-177: Cassandra, che adopera metri lirici, esegue 3 ia 
ai vv. 1082, 1087, 1092, 1097, 1102, 1109, 1116,  1127, 1138-9, 1148-9, 1160-11, 1171-2. Dal punto 
di vista formale e linguistico, questi trimetri presentano tutte le caratteristiche dei trimetri recitati. 
Tuttavia, essi sono fra loro in responsione e si pongono, per lo più, in continuità sintattica rispetto alle 
sequenze sicuramente liriche. Nondimeno, Dennicton/Page (1957) 165 ritengono che “their essentially 
non-lyrical nature indicates a note of restraint, acting as a brake on the emotions expressed in the 
surroundings.” Cfr. Fraenkel (1950) ad loc. 
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recitazione interessa il coro nel dialogo lirico-epirrematico di Suppl. 736-63369. Nel 
nostro caso, la transizione dall’amebeo dei vv. 825-910 al successivo dialogo in trimetri 
fra l’Araldo e Pelasgo si associa all’impiego, da parte del coro, della sequenza 2ia + cr 
ai vv. 905 e 907370.  L’assegnazione dei vv. 836-42, 847-53 e 858-65 ad un coro di Egizi 
non normalizza in alcun modo la situazione: nella sezione lirico-epirrematica l’Araldo 
subentrerebbe al coro secondario quale interlocutore del coro371. Anche tale situazione, 
in Eschilo, sarebbe senza paralleli. La vera peculiarità del passo, infatti, è nella 
compresenza di una coppia strofica dialogica (con cambi di battuta in strofe ed 
antistrofe) e tre coppie strofiche non dialogiche (strofe e antistrofe sono cantate 
interamente dal coro)372. Che si assegni la sezione lirica all’Araldo o ad un coro 
secondario, la situazione rimane invariata. (3) È del tutto normale che il passaggio dal 
canto alla recitazione corrisponda ad un diverso modo di articolare il discorso373. Si 
consideri, ad es., il passaggio di Cassandra dal canto alla recitazione nell’Agamennone 
(dopo il v. 1178)374. (4) Nonostante la differenza di tono, le sezioni liriche e i trimetri 
dell’Araldo si pongono su un piano di evidente continuità tematica: 
Ingiunzione a salire sulla nave: 
 
836  σοῦσθε σοῦσθ’ ἐπὶ βᾶριν 882   βαίνειν κελεύω βᾶριν εἰς ἀμφίστροφον 
 
Resistere è inutile: 
 
861-2  σὺ δ᾽ ἐ<ν> ναῒ ναῒ βάσηι τάχα 
           θέλεος ἀθέλεος. 
872-3 ἴυζε καὶ λάκαζε καὶ κάλει θεούς· 
          Αἰγυπτίαν γὰρ βᾶριν οὐχ ὑπερθορῆι. 
 
Minacce fisiche: 
 
838-41 τιλμοὶ τιλμοὶ καὶ στιγμοί, 
            πολυαίμων φόνιος ἀποκοπὰ 
                                               [κρατός 
847 <δί>αἵμον ἔσω σ᾽ ἐπ᾽ ἀμᾶδα 
884 ὁλκὴ γὰρ οὔτοι πλόκαμον οὐδάμ’ ἅζεται 
904 λακὶς χιτῶνος ἔργον οὐ κατοικτιεῖ 
909 ἕλξειν ἔοιχ’ ὑμᾶς ἐπισπάσας κόμης 
 
Si noti, in particolare, come l’Araldo formuli al v. 909 una minaccia diretta (cfr. 847): 
                                                
369 Danao è apostrofato dal coro nelle due coppie strofiche (736-8~743-5, 750-2~157-9) e (probabilmente 
dal corifeo: vd. Bowen 2013) nelle sezioni in trimetri (741-2, 748-9, 755-6, 762-3) 
370 La quarta coppia strofica nell’ed. di West (1990a): ἰὼ πόλεως ἀγοὶ πρόμοι, δάμναμαι. ~ 
διωλόμεσθ’· ἄεπτ’, ἄναξ, πάσχομεν. 
371  Non può considerarsi un parallelo Choeph. 315-475: l’alternanza dei tre interlocutori (Oreste, Elettra e 
il coro) prosegue ininterrottamente per tutta la durata del commo. 
372 Su questo schema compositivo vd. infra, § 3.A. 
373 Peretti (1939) 59-60. 
374 Il modulo è portato all’estremo da Euripide: vd. Di Benedetto  (1971) 38. 
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l’Araldo annuncia che provvederà personalmente a condurre via le Danaidi (“sembra 
che vi trascinerò tirandovi per i capelli”), senza fare alcun riferimento alla presenza in 
scena di aiutanti. 
Veniamo così ad un punto cruciale: nel testo manca qualunque riferimento, 
diretto o implicito, alla presenza di una schiera di attendenti egizi375. (1) Ai vv. 713-28 
Danao scorge dall’alto del πάγος (ἱκεταδόκου γὰρ τῆσδ᾽ ἀπὸ σκοπῆς, 713) 
l’approssimarsi della flotta egizia. Ai vv. 719-20, in particolare, Danao dice: 
 
πρέπουσι δ᾽ ἄνδρες νάϊοι μελαγχίμοις 
γυίοισι λευκῶν ἐκ πεπλωμάτων ἰδεῖν. 
 
(Spiccano alla vista marinai dalle nere membra che fuoriescono 
bianche vesti.) 
 
In questi versi si è voluto ravvisare una prova della presenza di un gruppo di marinai al 
seguito dell’Araldo376. Nondimeno, le parole di Danao non rappresentano l’annuncio di 
un ingresso in scena: i marinai sono menzionati solo in maniera incidentale e, per di più, 
un centinaio di versi prima della loro supposta comparsa in scena377. La menzione dei 
marinai, con il dettaglio coloristico della pelle nera che risalta sul candore delle vesti, 
sarà piuttosto funzionale al riconoscimento della flotta egizia. (2) Un’anticipazione del 
quarto episodio è sicuramente ai vv. 727-8: 
 
ἴσως γὰρ ἂν κῆρύξ τις ἢ πρέσβη μόλοι378 
ἄγειν θέλοντες, ῥυσίων ἐφάπτορες· 
 
(Forse, infatti, potrebbe giungere un araldo oppure un’ambasceria, 
gente che vuole condurvi via mettendo le mani sulla preda.) 
 
Danao paventa l’arrivo di un araldo o di una delegazione di ambasciatori. L’uso del 
plurale (θέλοντες ... ἐφάπτορες), concordato κατὰ σύνεσιν con il nome collettivo 
πρέσβη, adombrebbe, secondo Johansen e Whittle, “the arrival of a party of abductors, 
                                                
375 Cfr. Lay (2007) 17. 
376 Wilamowitz; FJ/W. 
377 Cfr. Suppl. 184, dove Danao vede approssimarsi una schiera di soldati al seguito di Pelasgo: in questo 
caso le comparse entrano in scena subito dopo. 
378 Testo e sintassi sono controversi. M tramanda γὰρ ἢ. Si avrebbe, in tal caso, un ottativo potenziale 
senza ἄν. La particella è introdotta con la congettura γὰρ ἂν (Burges), accolta da Page e West. 
Postulando un’interruzione della sintassi (protesi sospesa) Johansen/Whittle stampano γὰρ εἰ. Così 
Bowen (2013). 
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not of an unaccompanied herald”379. È però assai improbabile che una schiera di 
anonime comparse, mai menzionate esplicitamente, potesse rappresentare una 
delegazione di ambasciatori. Danao, che certo non è un veggente, formula due ipotesi 
(ἴσως): giungerà un araldo oppure (n. b. ἢ) un’ambasceria. Soltanto una delle due 
previsioni è destinata ad avverarsi. (3) La descrizione della “collective activity” degli 
Egiziadi ai vv. 817-21380 del terzo stasimo e, in particolare, il dato acustico del clamore 
al v. 820381 presupporrebbero l’arrivo in forze di un contingente egizio: 
 
γένος γὰρ Αἰγύπτιον ὕβριν 
    δύσφορον <wq> ἀρσενογενές· 
 μετά με δρόμοισι διόμενοι 
 φυγάδα μάταισι πολυθρόοις 
 βίαια δίζηνται λαβεῖν. 
 
La mascolina stirpe di Egitto <…> intollerabile tracotanza: 
slanciandosi dietro di me, fuggiasca, con follie fragorose, cercano di 
ghermirmi con la forza. 
 
In questi versi, tuttavia, il coro si riferisce esplicitamente agli Egiziadi, che, almeno in 
questa prima tragedia della trilogia, non compaiono mai in scena382. Qui (e già ai vv. 
741-5383) Eschilo adopera un modulo impiegato, ad es., anche nella parodo dei Sette a 
Tebe: il coro evoca nello spazio scenico una minaccia incombente che si colloca (e 
resta) nello spazio extrascenico384. (4) Al suo ingresso in scena, al v. 911, Pelasgo si 
limita ad apostrofare l’Araldo (οὗτος, τί ποιεῖς;). Né a questo punto né nel successivo 
dialogo si menziona mai un presunto contingente di egizi. L’argumentum ex silentio 
non vale ad escludere con assoluta certezza la presenza in scena di comparse. Tuttavia, 
è quantomeno singolare che un elemento drammaturgicamente saliente (un contingente 
di Egizi che conduce azioni ostili sul suolo argivo) passi sotto silenzio 385 . I 
                                                
379 J/W, 172, che però riconoscono che le parole di Danao “are somewhat equivocal in this respect, and 
one is not entitled to assume that his forecast must be completely accurate”. 
380 Johansen/Whittle (1980) III.172. 
381 West (1990b) 230. 
382 Interessante l’osservazione di Garvie (1969) 194: “And if Aeschylus had wanted to oppose another 
chorus to the Danaids, why did he not bring on the sons of Aegyptus themselves?”  
383 ἐξῶλές ἐστι μάργον Αἰγύπτου γένος / μάχης τ᾽ ἄπληστον· καὶ λέγω πρὸς εἰδότα. / δορυπαγεῖς 
δ᾽ ἔχοντες κυανώπιδας / νῆας ἔπλευσαν ὧδ᾽ ἐπὶ ταχεῖ κ<ρ>ότωι / πολεῖ μελα<γ>χίμωι ξὺν 
στρατῶι. 
384 Hester (1987) 11. Vd. Di Benedetto/Medda (1997) 30. 
385 Cfr. Suppl. 234-6: ποδαπὸν ὅμιλον τόνδ’ ἀνελληνόστολον / … προσφωνοῦμεν (Danao viene per 
la prima volta di in contatto con la schiera delle Danaidi). 
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commentatori, inoltre, ritengono che anche Pelasgo sia accompagnato da una schiera di 
armati386. Ciò accade sicuramente al primo ingresso in scena di Pelasgo, nel primo 
episodio. In questo caso, tuttavia, l’ingresso degli armati è puntualmente annunciato da 
Danao ai vv. 180-3387. La loro funzione è inoltre perspicua: eseguendo l’ordine di 
Pelasgo (500-1), i soldati argivi scorteranno Danao in città 388. Al v. 726 Danao 
rassicura il coro dicendo: ἐγὼ δ᾽ ἀρωγοὺς ξυνδίκους θ᾽ ἥξω λαβών (“io tornerò con 
soccorritori e avvocati”). Nondimeno, le sue rassicurazioni saranno disattese: Danao 
rientrerà in scena, accompagnato da una scorta di armati, quando l’Araldo è stato già 
scacciato da Pelasgo (980)389. Non prova nulla il fatto che al v. 905 il coro invochi i 
“capitani della città”: ἰὼ πόλεως ἀγοὶ πρόμοι, δάμναμαι. Si può considerare 
l’ingresso in scena di anonime comparse una realizzazione dell’invocazione del coro? 
Al v. 954, infine, Pelasgo menziona (senza deittico) degli ὀπάονες che scorteranno in 
città le Danaidi. Tali figure sono però da identificare non con soldati già presenti in 
scena390, ma con gli ὀπαδοί che giungeranno con Danao al v. 980 (vd. infra, 3.B). 
 
Ancora alcune considerazioni sulla messa in scena. Come si è già detto, nel primo episodio una 
scorta di soldati entra in scena con Pelasgo (234) ed esce con Danao (504) dall’esodo che porta 
ad Argo. Una ricostruzione assai più economica di quelle proposte finora potrebbe essere la 
seguente: queste comparse non accompagnano Pelasgo nel quarto episodio, ma restano 
fuoriscena per rientrare dalla stessa esodo con Danao al v. 980. 
 
La sola ragione per postulare la presenza di una schiera di egizi al seguito 
dell’Araldo (e, di conseguenza, una scorta al seguito di Pelasgo) è l’idea che, nel quarto 
episodio delle Supplici, si realizzi un confronto tra forze realistico391. Nella “abduction-
scene” di Soph. OC 728-886 Creonte è accompagnato da πομποί (723, 826, 847). La 
differenza fra le due scene è però sostanziale: mentre Antigone è effettivamente 
                                                
386 Così, fra gli altri, Wilamowitz (1914a), Taplin (1977) 168, Johansen/Whittle, Diversamente Ley 
(2007) 17: “there are no explicit indications in the script […] in relation to any military escort for 
Pelasgus.” 
387 ὁρῶ κόνιν, ἄναυδον ἄγγελον στρατοῦ· / ύριγγες οὐ σιγῶσιν ἀξονήλατοι· / ὄχλον δ’ 
ὑπασπιστῆρα καὶ δορυσσόον / λεύσσω ξὺν ἵπποις καμπύλοις τ’ ὀχήμασιν. 
388 Inutilmente complicata la ricostruzione prospettata da Sommerstein (2008; 20102, pp): solo alcuni 
degli armati di Pelasgo uscirebbero con Danao, mentre il resto della scorta resterebbe in scena. 
389 L’apparente incoerenza è così spiegata da Taplin (1977) ppp: il coro deve affrontare l’assalitore egizio 
senza la mediazione di Danao; Eschilo giustifica l’uscita di scena che Danao dando ad intendere che 
questi si sia reso utile “dietro le quinte”. 
390 Anche in questo caso Sommerstein (2008; 20102, 68) ipotizza che metà della scorta esca di scena con 
Pelasgo; l’altra metà resterebbe in scena per congiungersi agli ὀπαδοί di Danao al v. 980. Così 
Miralles (2011) ppp. Si tratta di una complicazione inutile. 
391 J/W 172-3 parlano di “naturalistic argument”. 
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condotta via a forza, nel quarto episodio delle Supplici non si va oltre le minacce. 
Cogente è invece il raffronto con Eur. Hcld. 55-287392, dove l’Araldo, che pure è solo 
(στείχω· μιᾶς γὰρ χειρὸς ἀσθενὴς μάχη, 274), minaccia fisicamente Iolao e gli 
Eraclidi (63-8). Johansen e Whittle obiettano che, in quest’ultimo caso, “the victims 
consist of a decrepit old man and some young children”393. Non si può dire, tuttavia, che 
le Danaidi siano vittime meno inermi. Al v. 749, infatti, il corifeo dichiara: γυνή 
μονωθεῖσ᾽ οὐδέν· οὐκ ἔνεστ᾽ ἄρης (“una donna, lasciata sola, non vale nulla: in lei 
non vi è Ares”). 
In conclusione, la tesi di un coro secondario nel quarto episodio nelle Supplici 
sembra da respingere. Non solo: l’idea stessa che l’Araldo sia accompagnato da una 
schiera di attendenti è legata al nostro senso moderno del realismo. Come osservava 
giustamente Lloyd-Jones, nel teatro eschileo, “a medium so utterly remote from modern 
stage naturalism”, un Araldo può terrorizzare dodici (o quindici) coreuti394. 
 
3. Suppl. 1018-73: coro secondario o dialogo interno al coro? 
 
Il canto esodico delle Supplici consiste in quattro coppie strofiche. Si può 
apprezzare, sul piano metrico, uno scarto fra le prime tre coppie strofiche, costituite 
interamente da metri ionici, e l’ultima (1062-7~1068-1073), caratterizzata dalla 
prevalenza di lecizi395. Tale struttura metrica conferisce enfasi al finale del canto, in cui 
il coro delle Danaidi, rivolgendosi a Zeus, respinge la prospettiva delle nozze con gli 
Egiziadi (γάμον δυσάνορα / δάϊον, 1063-4). Nelle “astuzie liberatrici” (λυτηρίοις 
μηχαναῖς) del v. 1073, in particolare, si può ravvisare un’allusione al massacro degli 
Egiziadi, che avrà luogo nel corso della trilogia396. Ad una posizione così netta, tuttavia, 
si perviene solo dopo l’avvicendarsi, nelle tre coppie strofiche precedenti, di prospettive 
divergenti. La prima coppia strofica si conclude con un’invocazione ad Artemide (1030-
                                                
392 Lloyd-Jones (1964) 368. 
393 Ivi, 173. 
394 Lloyd-Jones (1964) 367. 
395 Vd. l’analisi di Rash (1981) 182-99, che rileva la presenza dei lecizi ai vv. 155-61~169-75 e 795-
8~803-6, dove il coro minaccia il suicidio: “the entire drama is to end in the meter of death” (cit. 184). 
Cfr. Bowen (2013) 358-9. 
396 Così Gruber (2009) 269. L’episodio doveva aver luogo fra la conclusione della seconda tragedia della 
trilogia (gli Egiziadi: vd. supra) e l’inizio della terza (le Danaidi). Ciò sulla base del fr. 43 R. delle 
Danaidi, in cui Seaford (1984, 234; 1987, 115) ravvisa un’allusione al rito dello ὑμέναιος 
διεγέρτικος (il canto che accompagnava il risveglio dei novelli sposi): è probabile che l’azione delle 
Danaidi iniziasse la mattina successiva alle nozze fra gli Egiziadi e le Danaidi, con la scoperta del 
massacro degli Egiziadi: vd. Sommerstein (ed.); Garvie (Plays) xx. 
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3): 
 
ἐπίδοι δ’ Ἄρτεμις ἁγνὰ 
   στόλον οἰκτιζομένα, μηδ’ ὑπ’ ἀνάγκας 
   τέλος ἔλθοι Κυθερείας· 
   Στύγιον πέλοι τόδ’ ἆθλον397. 
 
Possa la pura Artemide guardare con compassione al nostro stuolo, e 
che non giunga per costrizione il fine di Citerea: possa questo premio 
(scil. il nostro matrimonio398) essere mortifero! 
 
Segue, nella seconda strofe (1034-42), ciò che si suole considerare un “encomio” di 
Afrodite. Alla fine della seconda antistrofe si giunge, almeno in apparenza, ad 
un’apertura alla prospettiva delle nozze (1050-1): 
 
μετὰ πολλᾶν δὲ γάμων ἅδε τελευτὰ 
   προτερᾶν πέλοι γυναικῶν399. 
                                                
397 Il testo è quello di West (1990a). In 1032 ἔλθοι è emendazione dell’Asulanus e dell’Arsenius in luogo 
del tradito ἔλθει: n. b. μηδ(έ) in 1031. West, Friis Johansen/Whittle (1980) e Sommerstein (2008) 
stampano τέλος (Weil) in luogo del tradito γάμος. La correzione, che rimuoverebbe del testo “an 
intolerable tautology” (scil. γάμος … Κυθερείας, Friis Johansen/Whittle, ad loc.), presuppone 
l’intrusione di una glossa: cfr., ad es., Poll. 3.38 (τέλος ὁ γαμος ἐκαλεῖτο καὶ τέλειοι οἱ 
γεγαμηκότες), schol. Aesch. Eum. 835 (τέλος δὲ ὁ γάμος). Vd. ibid. La correzione è considerata 
non necessaria da Bowen (2013). Il Problema più serio è in 1033. M tramanda la vox nihili στυγέιον, 
che per di più è forma ametrica. Page (1972) accetta la correzione στυγερὸν (Burges). Ciò comporta 
la necessità di intervenire anche in 1032: Page pone una pausa sintattica (.) dopo ἔλθοι e corregge 
Κυθερείας in Κυθερείᾳ (sempre Burges): “sia questo premio odioso per Afrodite”. Non convincono 
le correzioni στυγερῶν (Hermann) e στυγίων (Wecklein), riprese più di recente da McCall (1975): 
“Let this prize [scil. to struggle without hope against Aphrodite] fall to hatefull ones” (ivi, 294). L’uso 
sostantivato dell’agg. στυγερός non è mai documentabile (ibid.); il suo impiego nel senso generico di 
“odioso” è tardo è difficilmente esemplificabile (vd. Friis Joahnsen/Whittle 1980, 318-9). Ad ogni 
modo, entrambe le correzioni danno un senso inadeguato: il “premio” (ἄθλον) non è il compimento 
del “fine di Cipride per costrizione”, ma la mano delle Danaidi: vd. infra, n. X. La correzione migliore 
rimane Στύγιον (Stephanus): “‘my this prize be connected whit the Styx’, i. e. ‘may my marriage take 
place in the underworld’ (the surface meaning), but also ‘my my marriage bring death’ (the latent 
meaning)” (Friis Joahnsen/Whittle 1980, 318). L’agg. ricorre anche in Aesch. frr. 273a.13, 451m.15.8 
R.; Pers. 668. 
398 Per ἄθλον in riferimento alla mano di una donna vd. FJ/W (1980) ad loc., che citano Od. 21.73 (= 
106); Hes. Fr. 37.7; Eur. Hel.  42-3; cfr. Theogn. 994.  
399 Così nelle edd. di West (1990a), Sommerstein (2008) e Bowen (2013). In M i vv. 1050-1 sono 
trasmessi come segue: μετὰ πολλῶν δὲ γάμων ἅδε τελευτὰ / προτέραν πέλοι γυναῖκων. La 
correzione πολλᾶν (Wilamowitz) evita di dover far dipendere γάμων sia da μετά (lo scoliasta 
intende: μετὰ ἄλλων πολλῶν γάμων; ma quest’uso di μετά risulta problematico: vd. 
Joahnsen/Whittle 1980, 333) sia da τελευτά (cfr. τελευτὰν γάμου, Pind. P. 9.66; γάμου πικραὶ τ., 
Aesch. Ag. 745). Il problema più rilevante è in πέλοι. Rose (1957) ad loc. intende l’ott. in senso 
potenziale. Nondimeno, l’estensione alla tragedia dell’uso dell’ottativo potenziale senza ἄν è 
quantomeno problematica: vd. almeno K-G, I.226; FJ/W ad Suppl. 727, 1050-1. Il raffronto con i vv. 
1030-3 (ἐπίδοι … μηδ’ [n. b.] ἔλθοι … πέλοι) e 1052 (ἀποστεροίη) sembra avvalorare 
l’intepretazione di πέλοι in senso desiderativo: cfr. Bowen (2013) ad loc. La correzione πέλει (Bothe) 
dà un testo inintelligibile: “questo compimento di nozze è con molte altre donne prima”, oppure, 
mantenendo πολλῶν, “questo compimento è con molte nozze di donne di prima”. Friis 
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Vi sia [scil. per noi/voi: vd. infra], in compagnia di molte donne 
che vennero prima, questo compimento delle nozze! 
 
Gli studiosi sono pressoché concordi nel ritenere fra loro inconciliabili le posizione 
espresse nella prima e nella seconda coppia strofica. Da ciò deriverebbe la necessità di 
attribuire i vv. 1018-33 e 1034-51 a due diversi interlocutori. Ad ogni modo, un dialogo 
ha sicuramente luogo nella terza coppia strofica (1052-6~1057-61): σύ … θέλγοις 
(1055), σύ … οἶσθα (1056), εὔχου (1059), διδάσκεις (1060). Sebbene l’assegnazione 
delle battute resti incerta, si distinguono chiaramente due posizioni: uno dei due 
interlocutori è più risoluto, mentre l’altro lo esorta alla moderazione (1059, 1061). 
 Se si escludono le soluzioni meno plausibili400, si profilano tre possibilità. Fino a 
non molto tempo fa, si era in genere concordi401 nel postulare un dialogo lirico fra il 
coro delle Danaidi ed un coro secondario di ancelle. Friis Johansen402, dal canto suo, 
individua l’interlocutore del coro nei soldati argivi che scortano Danao. La tesi di Friis 
                                                                                                                                          
Joahnsen/Whittle (1980) assegnano questi versi ad un coro secondario di soldati argivi (vd. infra). 
Nondimeno, Friis Joahnsen e Whittle non sono persuasi dalla situazione che si verrebbe a creare con 
l’ottativo: gli argivi augurerebbero alle Danaidi di sposare gli Egiziadi (vd. infra). È per questo che 
nella loro edizione (ma non in Friis Joahnsen 1970) stampano: †προτερ† ἄν πέλοι. Non si vede però 
il motivo di respingere l’aggiustamento risolutivo προτερᾶν di Bothe (da riferire a γυναῖκων). Come 
si avrà modo di osservare (vd. infra), il problema posto dall’ottativo potrebbe essere risolto 
postulando un optativus concessivus (K-G, I.228 § 395.4). 
400 Hester (1987) ipotizza una contrapposizione, nel finale, fra una sola delle Danaidi (Ipermestra) ed il 
resto del coro. La proposta è del tutto priva di fondamento: anche quando, in tragedia, prendono la 
parola singoli coreuti, questi restano personaggi anonimi. Il caso del finale, tra l’altro spurio dei Sette 
(ivi, 16-7) non costituisce un parallelo: i personaggi di Antigone ed Ismene non “emergono” dal coro. 
A ciò si aggiunga una considerazione di carattere drammaturgico: è del tutto implausibile che, 
anticipando l’episodio della disobbedienza di Ipermestra, Eschilo non la presentasse in maniera 
adeguata (ad es., facendone il nome). Taplin (1977) 232 (cfr. Rosenmeyer 1982, 22) suggerisce, in via 
del tutto ipotetica, la possibilità di assegnare la “moderate voice” dell’esodo a Danao. Bowen (2013) 
347 obietta che, in tal caso, bisognerebbe postulare l’inspiegabile anticipazione di un episodio (Danao 
persuade le figlie a sposare gli Egiziadi per assassinarli nel sonno) destinato ad aver luogo più avanti 
nella trilogia. L’obiezione più cogente è però un’altra: non si vede come si possa pervenire, ai vv. 
1052-61, ad una contrapposizione fra le Danaidi ed il loro βούλαρχος καὶ στασίαρχος (11, cfr. 
969). L’ipotesi di un’apertura alle nozze da parte di Danao è in contradizione con i vv. 996-1005: 
Danao esorta le figlie a guardarsi dalle insidie di Afrodite per non disonorarlo. 
401 Così, al di là di isolate divergenze (distribuzione delle battute, ingresso in scena delle Ancelle ecc.), 
Boeckh (1808); Schneider (1834); Kirchhoff (1880); Haupt; Oberdick; Voss, Kruse, Wecklein (1902); 
Murray; Lammers (1931) 19; Kranz (1931) 58; Murray (1938); Peretti (1939) 95-7; Rose ad loc.; 
Page (1972), che però esprime dubbi circa l’assegnazione 1052-61 (“alii Dnaidum hemichoriis 
tribuunt, alii Danaidas cum ancillis suis alternare credunt”, in app.); Conacher (1998); Lloyd-Jones 
(1964) 324; Ireland (1974) 26; Court (1994) 151-4; Gruber (2009) 263-7. In un primo momento anche 
Garvie (1969) 194-5 (con riserve) e Sommerstein (1977): vd. infra, n. X. La distribuzione delle battute 
tenuta presente dagli edd. più recenti (i due cori canterebbero rispettivamente la prima e la seconda 
coppia strofica) risale a Kirchhoff: vd. infra, § A. 
402  Joahnsen (1966) 61-4. La tesi di J. è già, in nuce, in Freericks (1883) 72ss. [n. v., teste West 1990a]. 
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Johansen, accolta da tutti gli editori più recenti, è oggi quella maggioritaria403. Una terza 
possibilità, propugnata a più riprese, è che il dialogo si svolga all’interno del coro, 
diviso in due semicori404. Le implicazioni sul piano interpretativo sono notevoli. 
L’ipotesi di un coro secondario di ancelle presupporrebbe una loro insubordinazione 
rispetto alle posizioni espresse dal coro. Prendendo le mosse dalla tesi di un coro 
secondario di soldati, Seaford e Swift individuano nel canto esodico elementi propri del 
canto nuziale, con un coro maschile che cerca di persuadere (θέλκτορι Πειθοῖ, 1040; 
θέλγοις ... ἄθελκτον, 1055) le Danaidi a riconsiderare il loro rifiuto del matrimonio405. 
I sostenitori della tesi del dialogo fra semicori, infine, ipotizzano che, nel finale della 
Supplici, la divisione del coro esprima un cedimento nella posizione, fino a questo 
momento monolitica, del coro; un cedimento che preluderebbe all’episodio di 
Ipermestra e al ruolo svolto da Afrodite nelle Danaidi406. 
Si procederà ora ad un esame puntuale del passo, che è interessato da diverse 
difficoltà testuali ed esegetiche. Solo a questo punto potremo interrogarci sul significato 
complessivo e sull’assegnazione del canto esodico. 
 
A) Collocazione dei cambi di battuta 
Nel cod. M i vv. 1018-73 sono tramandati senza alcuna indicazione di cambio di 
interlocutore. Nondimeno, un fitto dialogo ha luogo nella terza coppia strofica. Nella 
prima, seconda e quarta coppia strofica, invece, manca qualsiasi evidenza di un dialogo. 
Di recente, Bednarowski è tornato a postulare la presenza di un cambio di 
battuta a metà della prima e seconda strofe e delle rispettive antistrofi (1022~1030, 
1038~1047); un altro cambio di battuta si avrebbe fra la quarta strofe e la rispettiva 
antistrofe (1068)407. Prescindiamo, per il momento, dal problema dell’identità dei due 
interlocutori408. Dal punto di vista sintattico, i cambi di battuta in 1022~1030 e 
                                                
403 Così Joahnsen/Whittle (1980) 306-9; Seaford ( (1987) 214-5; West (1990°); Sommerstein (1995) 100-
1, Swift (2010) 279-96; Miralles (2011); Bowen (2013); Taplin (1977) 232, pur non escludendo altre 
possibilità, ritiene che “a secondary chorus of Argive bodyguards would probably be preferable to the 
maids”. 
404 Così Hermann (1852); Paley (1879); Tucker (1889), Van der Graaf (1942), McCall (1976), Ferrari 
(1972), Carrière (1977) 50-1; Murray (19582) 82-5; Bednarowski (2011). 
405 Seaford (Dioniso), (1987) 114-5. Cfr. Miralles (2011) xxx. 
406 XXX. 
407 Bednarowski (2011) 563-75, che postula un dialogo fra semicori. Così, ad es., già Hermann (1852) e 
Paley (1879). 
408 Tale distribuzione delle battute, concepita per un dialogo fra semicori (vd. supra, n. XX),  è 
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1038~1047 sembrerebbero plausibili409. I problemi sorgono se si considera più in 
generale l’andamento del presunto dialogo. La distribuzione delle battute appena 
illustrata presupporrebbe un cambio di battuta anche dopo 1025: in un dialogo lirico si 
evita, di norma, che lo stesso interlocutore concluda la strofe ed inizi l’antistrofe410. A 
ciò si aggiunga che, in Eschilo, l’ordine degli interlocutori resta invariato in strofe ed 
antistrofe411. La str. 1 e l’ant. 1, tuttavia, costituiscono, sia dal punto di vista sintattico 
che logico, un’unità inscindibile412: 
 
μηδ᾽ ἔτι Νείλου str. 1   
προχοὰς σέβωμεν ὕμνοις, 
 
ποταμοὺς δ᾽ οἵ διὰ χώρας ant. 1 
   θελεμὸν πῶμα χέουσιν 
   πολύτεκνοι κτλ.413 
 
La stessa continuità sintattica, oltre che contenutistica, caratterizza la quarta coppia 
strofica, dove strofe ed antistrofe si aprono con due ottativi coordinati dal καί: 
 
Ζεὺς ἄναξ ἀποστεροί- str. 4 
   η γάμον δυσάνορα 
1064 δάιον (…) 
 
1068 καὶ κράτος νέμοι γυναι- ant. 4 
   ξίν. κτλ. 
 
Veniamo alla seconda coppia strofica. Per le ragioni appena esposte, se si ammette la 
                                                                                                                                          
incompatibile con la tesi di un coro di soldati argivi: i vv. 1018-21 sono pronunciati dal coro che si 
rivolge a uomini (i soldati argivi: ἴτε ... †γανάεντες†, vd. infra); i vv. 1022-5 (in particolare le parole: 
μηδ᾽ ἔτι [n. b.] Νείλου προχοὰς σέβωμεν) non hanno senso sulla bocca degli Argivi. 
409 Anche fine di verso. Sono da escludere le proposte di Tucker (1889) (str. 2 interamente cantata dal 
semicoro β’; ant. 2 distribuita come segue: 1043-6 al sem. α’; 1047-51 al sem β’) e Lammers (1931) 
23 (str. 2 interamente eseguita dalle Ancelle; ant. 2 distribuita come segue: 1043-4, 1047, 1050-1 alle 
Ancelle; 1045-6, 1048-9 al Coro), che non rispettano il principio di corrispondenza fra strofe e 
antistrofe circa il punto di attacco delle battute. 
410 Vd. supra, § I.3, a proposito di Eur. Suppl. 1142-4~1149-51. 
411 Di Benedetto (1961) 301. Un’eccezione potrebbe essere individuato nel commo delle Coefore, che 
tuttavia non segue uno schema responsivo del tipo aa, bb ecc. La proposta, avanzata da Wilamowitz, 
di dividere Pers. 955 tra Serse e coro è da respingere: ἐκπεύθου è un comando che il coro rivolge a sé 
stesso: vd. Kaimio (1970) 121-9; Garvie (2009) 351. La divisione delle battute in Suppl. 1052-61 sarà 
discussa più avanti. Cfr. Page (1937) 95, 97. 
412 Cfr. Stoessl (1979) 46. 
413 Per il “syntactical runover from strophe to antistrophe” vd. F.J./W. ad v. 49. In 1026 si registra l’uso 
del δὲ “after a preceding negative clause”. In nessuno degli altri esempi desunti dal dramma citati da 
Denniston, GP 167-8 (PV 1075, Soph. Ant. 83, Phil. 334, OC 637, El. 1036; Eur. Or. 846; Heracl. 
194, Suppl. 747; Aristoph. Ra. 625, Thes. 1035), il δὲ è preceduto da un cambio di interlocutore. 
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presenza di un cambio di battuta in 1038~1047, il dialogo dovrebbe procedere come 
segue: str. 2 à A (1034-7), B (1038-42); ant. 2 à A (1043-6), B (1047-51). Questa 
distribuzione del dialogo non trova però riscontro nel contenuto: str. 2 à 1034-7 
(Afrodite non va trascurata perché è potente); 1038-42 (Al suo fianco vi sono Πόθος, 
Πειθώ e Ἀρμονία); ant. 2 à 1043-6 (Perché gli inseguitori Egiziadi hanno raggiunto 
le Danaidi con tanta facilità?); 1047-51 (La volontà di Zeus è imperscrutabile: sia quel 
che sia!)414. Se si accoglie la distribuzione delle battute di Bednarowski, inoltre, 
entrambi gli interlocutori esprimerebbero un’apertura ad Afrodite: l’interlocutore A 
inviterebbe, all’inizio della str. 2, a tenere in considerazione (οὐκ ἀμελεῖ<ν>, 1034) 
Afrodite, mentre B si augurerebbe, alla fine dell’ant. 2 (1050-1), il compimento delle 
nozze. Non si vede come si possa giungere alla netta contrapposizione della terza 
coppia strofica: mancano, in conclusione, i presupposti per un dialogo coerente fra due 
interlocutori415. 
 Ben più plausibile si direbbe la divisione delle battute indicata da Kirchhoff ed 
accolta dagli editori più recenti416. Kirchhoff pone un cambio di battuta fra la prima 
coppia strofica (invocazione ad Artemide e rifiuto delle nozze ai vv. 1030-3), da 
assegnare sicuramente al coro (o a una parte del coro), e la seconda coppia strofica 
(“encomio” di Afrodite ed apertura alle nozze); la preghiera a Zeus della quarta coppia 
strofica non può che essere cantata dal coro417. Questa distribuzione delle battute (A: 
1018-25~1026-33; B: 1034-42~1043-51) enfatizza la discontinuità tematica fra prima e 
seconda coppia strofica. 
Nondimeno, il testo di Kirchhoff presta il fianco ad un’obiezione: esso 
presuppone un amebeo lirico fra due interlocutori, ciascuno dei quali canterebbe, da 
solo, un’intera coppia strofica. Si tratta di una situazione non supportata da paralleli: in 
                                                
414 Cfr. Van der Graaf (1942) 285. 
415 Secondo Bednarowski (2011) 564, i due interlocutori “still disagree with each other, but theirs is not 
an absolute disagreement about marriage in the abstract [corsivo mio].” Si può facilmente obiettare 
che le nozze (γάμων ἄδε [n. b.] τελευτὰ) dei vv. 1050-1 non sono le nozze in astratto, ma quelle con 
gli Egiziadi: solo sposando gli Egiziadi le Danaidi potranno stornare i “cattivi dolori e le guerre 
sanguinose” (κακά τ᾽ ἄλγη / πολέμους θ᾽ αἱματόεντας), paventati ai vv. 1043-4. Cfr. Rose (1957) 
ad 1043-51: “Not only is marriage a thing desiderable and practicallt inevitable, but this particular 
marriage cannot be avoided permanently” (corsivo mio). 
416 La seconda coppia strofica è assegnata alle Ancelle a Kirchhoff (1880), Murray (1938) e Page (1972) 
(cfr. Rose 1957, ad 1034-42, 1043-51); agli Argivi da Friis Johansen/Whittle (1980), West (1990a), 
Sommerstein (2008) e Bowen (2013); al semicoro più favorevole alle nozze da Van der Graaf (1942) 
e McCall (1974). 
417 Più precisamente, Kirchhoff assegna la terza coppia strofica al coro delle Danaidi e al coro secondario 
delle Ancelle: “una voce omnes”. 
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un dialogo lirico dall’assetto strofico (aa, bb, ecc.), di norma, i cambi di battuta (uno o 
più) occorrono all’interno della strofe e dell’antistrofe418. Una possibile eccezione 
potrebbe essere individuata in Eur. Hipp. 1102 ss., dove è stata ipotizzata l’alternanza di 
due cori, uno maschile e l’altro femminile, che canterebbero rispettivamente le strofi e 
le antistrofi. Tale ipotesi è però da respingere (vd. supra, § II.4). Non costituisce un 
parallelo il commo di Choeph. 306-478, che sembra seguire un insolito schema 
responsivo del tipo aba anap cbc ecc., con tre interlocutori (Oreste, Elettra e il coro) e 
un cambio di battuta alla fine di ogni sezione in responsione419. Varrà pertanto la pena di 
vagliare un’ulteriore possibilità. Uno schema compositivo attestato, per quanto meno 
comune, è quello che prevede l’alternanza di coppie strofiche dialogiche (con uno o più 
cambi di battuta in strofe ed antistrofe) e coppie strofiche non dialogiche, cantate dal 
coro. È sicuramente questo il caso di Suppl. 825-910.: nelle prime due coppie strofiche 
ha luogo un dialogo lirico fra il coro e l’Araldo (o il presunto coro secondario degli 
Egizi: ma vd. supra, § 2), mentre le ultime due coppie strofiche sono interamente 
cantate dal coro (l’Araldo risponde in anapesti). Analogo è il caso di Eur. Tro. 153-234: 
la prima coppia strofica consiste in un dialogo lirico fra Ecuba ed il coro (diviso in 
semicori); la seconda coppia strofica è cantata dal coro420. Un esempio estremo di questa 
forma “mista” è attestato nella parodo del tardo Edipo a Colono, dove si alternano tre 
interlocutori: nella seconda coppia strofica (176-87~192-206) e nella sezione astrofica 
conclusiva (l’epodo dei vv. 207-36)421 si alternano Edipo, Antigone ed il coro, mentre la 
prima coppia strofica (117-37~150-69) è interamente cantata dal coro 422  423 . In 
                                                
418 Per una classificazione metrica degli amebei lirici vd. Popp (1971) 226-7.  
419 Vd. Garvie (1986) 124-5. 
420 La proposta di dividere l’antistrofe fra singoli coreuti, avanzata da Murray, è priva di fondamento, 
oltre che impossibile da un punto di vista formale (manca la corrispondenza fra strofe ed antistrofe): 
vd. infra. 
421 L’epodo è suddivisibile in tre ulteriori sezioni: 208-27 (“sticomitia lirica” fra Edipo e il coro), 229-36 
(cantata dal coro) e 237-53 (cantata da Antigone). Cfr. Kamerbeek (1984) 39. 
422 La scelta formale operata da Sofocle si riflette nella complessità della scena. Nella prima strofe il coro 
non vede Antigone ed Edipo, che ai vv. 113-6 ha deciso di nascondersi. Dopo che Edipo si è palesato 
nella sezione anapestica dei vv. 138-49, nella prima antistrofe il coro esprime verso di lui un 
atteggiamento di rifiuto (μετάσταθ᾽ ἀπόβαθι, 162): il coro accetterà di parlare con Edipo solo 
quando questi si sarà allontanato dal luogo sacro in cui si trova (λόγον εἴ τιν᾽ οἴσεις  πρὸς ἐμὰν 
λέσχαν, / ἀβάτων ἀποβάς,  ἵνα πᾶσι νόμος, /  φώνει· πρόσθεν δ᾽ ἀπερύκου, 166-9). 
423 Diverso è il caso della parodo del Filottete. Le prime due coppie strofiche (135-43 ~ 150-8 e 169-79 ~ 
180-90) sono interamente cantate dal coro, mentre Neottolemo risponde in anapesti recitati. 
Neottolemo prende però la parola nel corso della terza coppia strofica (201-9 ~ 210-8). Si tratta, 
tuttavia, di due interventi brevissimi (Χο. εὔστομ’ ἔχε, παῖ. Νε. τί τόδε; Χο. προὐφάνη κτύπος 
κτλ., 201; ἀλλ’ ἔχε, τέκνον— Νε. λέγ’ ὅ τι. Χο. φροντίδας νέας κτλ., 210]), che segnano un 
momento di grande concitazione (Filottete si sta avvicinando). 
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conclusione, la compresenza, nel canto conclusivo delle Supplici, di tre coppie strofiche 
non dialogiche (la prima, seconda e quarta) eseguite dal coro e di una coppia strofica (la 
terza) in cui ha luogo un dialogo rappresenterebbe, da un punto di vista formale, una 
situazione quantomeno plausibile. Resta tuttavia il problema della presunta 
inconciliabilità fra la posizione espressa alla fine della prima antistrofe e la (presunta?) 
apertura ad Afrodite, espressa nella seconda coppia strofica. Su questo punto torneremo 
più avanti (vd. infra). 
Non resta che discutere la distribuzione delle battute nella terza coppia strofica 
(1052-6~1057-61), l’unica sezione di questo canto in cui la presenza di un dialogo è 
fuori discussione. Prendiamo le mosse dal testo così com’è trasmesso nel cod. M: 
 
 1052 ὁ μέγας Ζεὺς ἀπαλέξαι    str. 3 
1053 γάμον Αἰγυπτογενῆ μοι. 
1054 τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη, 
1055 σὺ δὲ θέλγοις ἂν ἄθελκτον424. 
1056 σὺ δέ γ’ οὐκ οἶσθα τὸ μέλλον. 
 
1057 τί δὲ μέλλω φρένα Δίαν   ant. 3 
1058 καθορᾶν, ὄψιν ἄβυσσον; 
1059 μέτριον νῦν ἔπος εὔχου. 
1060 τίνα καιρόν με διδάσκεις; 
1061 τὰ θεῶν μηδὲν ἀγάζειν. 
 
Il ΝΥΝ del v. 1059 può essere inteso, a seconda che si ponga o meno un cambio di 
battuta dopo 1058, in senso temporale (νῦν M = “ora”) o conclusivo (νῡν Wecklein = 
“dunque”) 425. Non vi è ragione di escludere a priori uno dei due significati. Su tre punti 
si riscontra un accordo pressoché unanime426: 
1) I vv. 152-3 (invocazione a Zeus perché storni le nozze) e 1060 (“Quale scelta 
appropriata427 mi insegni?”) sono da assegnare al medesimo interlocutore (A).  
                                                
424 θέλγοις ἂν ἄθελκτον è correzione, risalente allo Stephanus, del tradito θέλγεις ἀνάθελκτον (vox 
nihili). Sulla storia di questa correzione, frutto di una trascrizione errata del cod. M da parte dello 
Stephanus, vd. McCall (1979). 
425 La distinzione fra le due forme, che sembra risalire a Monk, è una convenzione del tutto arbitraria, 
alla quale però ci atterremo per ragioni di chiarezza. Sulla questione vd. Fiorentini (2012), che 
considera la prassi editoriale di Kassel e Austin “la più convincente sul piano storico e su quello 
esegetico” (cit. 180): “dove è necessaria una lunga o la quantità non è verificabile si stampi νῦν, senza 
implicazioni (a priori ovviamente) per il significato, però da verificarsi, se possibile, di volta in volta” 
(cit. 180-1). 
426 Prendo le mosse dall’analisi di FJ/W, ad loc. 
427 Per καιρός in senso non temporale vd. Friis Joahnsen/Whittle (1980) ad loc. 
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2) I vv. 1054 (“questa [τό = τὸν Δίαν ἀπαλέξαι τὸν Αἰγυπτογενῆ γάμον428] sa-
rebbe la cosa migliore”) e 1061 (“[ti insegno] a non eccedere in ciò che riguarda 
gli dèi”) sono da assegnare ad un secondo interlocutore (B). 
3) Il senso richiede un cambio di battuta fra i vv. 1055 (σὺ δὲ …) e 1056 (σὺ δέ γ’ 
…) e fra i vv. 1056 (“tu certo non conosci il futuro”) e 1057 (“come potrei scru-
tate la mente di Zeus, vista senza fondo?”). Quest’ultimo cambio di battuta, in 
particolare, evita che lo stesso interlocutore concluda la strofe e inizi l’antistrofe. 
Veniamo ora alle tre possibilità prese in considerazione dagli editori. 
 
a) Kirchhoff (seguito da Weil, Wecklein e Murray): 
 
A 1052 ὁ μέγας Ζεὺς ἀπαλέξαι    str. 3 
1053 γάμον Αἰγυπτογενῆ μοι. 
B 1054 τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη, 
1055 σὺ δὲ θέλγοις ἂν ἄθελκτον. 
A 1056 σὺ δέ γ’ οὐκ οἶσθα τὸ μέλλον. 
  
B 1057 τί δὲ μέλλω φρένα Δίαν   ant. 3 
1058 καθορᾶν, ὄψιν ἄβυσσον; 
A 1059 μέτριόν νυν ἔπος εὔχου. 
1060 τίνα καιρόν με διδάσκεις; 
B 1061 τὰ θεῶν μηδὲν ἀγάζειν. 
 
La distribuzione delle battute di Kirchhoff rispetta la corrispondenza fra strofe ed 
antistrofe circa il punto di attacco delle battute, ma inverte l’ordine degli interlocutori. 
La difficoltà più seria è però nel senso. Nella strofe l’andamento del discorso 
sembrerebbe plausibile: ad A, che in 1052-3 invoca Zeus, B replica dicendo in 1054-5: 
“questa (= ciò che ti sei augurato) sarebbe la cosa migliore429, ma tu incanteresti chi 
                                                
428 Questa è l’interpretazione più ovvia del passo. Mazon e Friis Johansen (1966) riferiscono τό a γάμον 
del verso precedente. Friis Joahnsen/Whittle (1980) ad loc. respingono tale interpretazione non tanto 
sulla base di argomenti grammaticali (cfr. K.-G. I. 60-2), quanto per considerazioni contenutistiche: il 
γάμος di cui si sta parlando non è un matrimonio qualsiasi, ma un γάμος Αἰγυπτογενής, che non 
può in alcun modo essere “la cosa migliore”. Non convince la spiegazione di Bowen (2013) ad loc., 
che sembra ravvisare in τό un’espressione volutamente ambigua. 
429 Diversamente Paley (18794) 87, che ravvisa in τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη una frase desiderativa: “it 
may all turn out for the best” (cfr. εἴη δὲ τὰ λῷστα, Suppl. 951). L’iperbato postulato da Paley è, 
almeno in teoria, plausibile: cfr. Soph. Aj. 311 (καὶ τὸν μὲν ἧστο πλεῖστον ἄφθογγος χρόνον) e 
Finglass (2011) ad loc. Nondimeno, l’interpretazione in senso desiderativo (“a very forced 
translation”, Page 1937, 97) sembrerebbe fuori contesto. La frase in 1055 (σὺ δὲ θέλγοις ἂν 
ἄθελκτον) nono può avere un’intonazione desiderativa: la replica in 1056 (“e tu certo [σύ δέ γ᾽] non 
conosci il futuro) non avrebbe altrimenti senso. Le frasi in 1054 e 1055 vanno entrambe intese come 
due apodosi con protasi sottintesa: 1054: “(se ciò accadesse), questa sarebbe la cosa migliore”; 1055 
“ma (se ciò accadesse), tu incanteresti colui che non si può incantare”. 
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(Zeus: vd. infra) non si può incantare.” Non così nell’antistrofe. All’interlocutore B, che 
ammette di non conoscere la mente di Zeus (1057-8), A replica: “formula, dunque 
(νυν), una preghiera moderata”. Friis Joahnsen e Whittle, ravvisando in 1059 un 
riferimento alla preghiera pronunciata in 1052-3430, concludono che 1052-3 e 1059 non 
possono essere pronunciate dallo stesso interlocutore431. Come osserva Page, inoltre, il 
v. 1060 (“Quale moderazione cerchi di insegnarmi?”) ha senso solo se inteso come 
replica al v. 1059432. 
 
b) Tucker (seguito da Headlam e Page): 
 
A 1052 ὁ μέγας Ζεὺς ἀπαλέξαι    str. 3 
1053 γάμον Αἰγυπτογενῆ μοι. 
B 1054 τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη, 
1055 σὺ δὲ θέλγοις ἂν ἄθελκτον. 
A 1056 σὺ δέ γ’ οὐκ οἶσθα τὸ μέλλον. 
  
B 1057 τί δὲ μέλλω φρένα Δίαν   ant. 3 
1058 καθορᾶν, ὄψιν ἄβυσσον; 
1059 μέτριον νῦν ἔπος εὔχου. 
A 1060 τίνα καιρόν με διδάσκεις; 
B 1061 τὰ θεῶν μηδὲν ἀγάζειν. 
 
I problemi di senso appena evidenziati sono superati con la distribuzione “asimmetrica” 
delle battute proposta da Tucker. Nella strofe il testo è identico a quello di Kirchhoff 
(vd. supra). Il testo dell’antistrofe dà un senso di gran lunga superiore. Il v. 1056 
rappresenterebbe una replica piccata a quanto detto in 1054-5: (B) ciò che ti auguri 
sarebbe la cosa migliore, ma temo che non sia realizzabile; (A) “tu certo (n. b. σὺ … γ’) 
non conosci il futuro”.  È a questo punto che B (la controparte moderata) replica 
ammettendo di non conoscere la mente di Zeus ed esorta A alla moderazione (1059). 
                                                
430 L’interpretazione di Paley (1879) 87, che intende εὔχου nel senso generico di “speak”, è da 
respingere. Quando εὔχεσθαι è impiegato come verbum dicendi, almeno in Eschilo, il significato è 
sempre quello di “gloriari” (vd. Italie 19642 s. v., III): Suppl. 536, Eum. 312 (congettura di Hermann), 
forse fr. 168.9-10 R., Ag. 1341 (εὔξαιτο τ : <ἐξ>εύξαιτο Schneidewin, seguito da Page e West); 
“omisso infinito”: Suppl. 19, 311; Pers. 875 (v. l.). L’interpretazione più comune (“formula una 
preghiera”: così FJ/W, Sommerstein e Bowen) sembra suffragata dal raffronto con Pind. Pith. 3.1-3 
(ἤθελον Χίρωνά κε Φιλλυρίδαν, / εἰ χρεὼν τοῦθ᾽ ... / κοινὸν εὔξασθαι ἔπος, ζώειν) e Sim. 
543.23-7 PMG (μεταβουλία δέ τις φανείη, / Ζεῦ πάτερ, ἐκ σέο· / ὅττι δὲ θαρσαλέον ἔπος 
εὔχομαι / ἢ νόσφι δίκας, σύγγνωθί μοι). I due passi sono citati assieme a Suppl. 1059 in LSJ s.v. 
εὔχομαι. In entrambi i casi il nesso ἔπος εὔχεσθαι va riferito ad un desiderio precedentemente 
formulato. Nel passo simonideo, in particolare, siamo di fronte ad una preghiera rivolta a Zeus. 
431 Friis Joahnes/Whittle (1980) xxx. 
432 Così Page (1937) 97. 
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Nondimeno, l’assenza di corrispondenza fra strofe ed antistrofe circa il punto di attacco 
delle battute rappresenta una difficoltà insormontabile. Sebbene alcune infrazioni siano 
riscontrabili nel tardo Euripide, in Eschilo e Sofocle tale norma è osservata 
scrupolosamente433. 
 
c) Haupt (seguito da Hermann, Wilamowitz, Mazon, West, Sommerstein, Bowen): 
 
A 1052 ὁ μέγας Ζεὺς ἀπαλέξαι    str. 3 
1053 γάμον Αἰγυπτογενῆ μοι. 
B 1054 τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη, 
A 1055 σὺ δὲ θέλγοις ἂν ἄθελκτον. 
B 1056 σὺ δέ γ’ οὐκ οἶσθα τὸ μέλλον. 
  
A 1057 τί δὲ μέλλω φρένα Δίαν   ant. 3 
1058 καθορᾶν, ὄψιν ἄβυσσον; 
B 1059 μέτριόν νυν ἔπος εὔχου. 
A 1060 τίνα καιρόν με διδάσκεις; 
B 1061 τὰ θεῶν μηδὲν ἀγάζειν. 
 
Delle tre soluzioni sin qui prospettate, questa sembrerebbe la più convincente. I tre 
cambi di battuta (non più due come in Kirchhoff e Tucker) ricorrono nello stesso punto 
in strofe ed antistrofe. Anche l’alternanza degli interlocutori rimane invariata. Il v. 
1056, pronunciato da B (l’interlocutore “moderato”), rappresenterebbe un invito alla 
prudenza. Ad aprire l’antistrofe sarebbe A, che conviene con B. Si noti come, con 
questa distribuzione del testo, il confronto fra le due posizioni si fa meno netto: anche 
l’interlocutore “moderato” (B) riconosce che quanto augurato da A rappresenterebbe la 
“la cosa migliore” (βέλτατον). Neppure quest’ultima distribuzione delle battute può 
dirsi però ineccepibile. Un problema di senso si pone al v. 1055. Le interpretazioni 
possibili sono due. Si può ipotizzare, da un lato, che in 1055 A completi il pensiero di B 
anticipandone un’obiezione. L’obiezione sarebbe implicita nel μέν di 1054434. Tale 
interpretazione è quantomeno artificiosa: se A stesse qui completando il pensiero di B, 
il cambio di battuta dovrebbe associarsi al passaggio dalla seconda persona alla prima: 
B: “questa sarebbe la cosa migliore, ma …” :: B: “ma io incanterei colui che non si può 
incantare”435. Un’altra possibilità è che la persona che A cerca invano di incantare 
                                                
433 Vd. Di Benedetto (1961) 301. Contra Page (1937) 97. Rimando a discussione introduttiva XXX. 
434 FJ/W; Sommerstein (2008). 
435 Cfr., ad es., Eur. Suppl. 1153-4 (Πα. ἔτ’ εἰσορᾶν σε, πάτερ, ἐπ’ ὀμμάτων δοκῶ / Χο. φίλον 
φίλημα παρὰ γένυν τιθέντα σοί); Phoen. 604-7 (ὦ θεῶν βωμοὶ πατρώιων ... Ετ. οὓς σὺ 
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(ἄθελκτον) sia proprio B436: “(con queste tue parole) tu cerchi di incantarmi, ma io non 
mi lascio convincere”. Non si vede, tuttavia, quale tentativo di persuasione possa celarsi 
nelle parole τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη. Alla luce di tali considerazioni, sarà forse il caso 
di vagliare una quarta possibilità, mai discussa adeguatamente dai commentatori. 
 
d) Bamberger (con lievi modifiche; così Hartung)437 
 
A 1052 ὁ μέγας Ζεὺς ἀπαλέξαι    str. 3 
1053 γάμον Αἰγυπτογενῆ μοι. 
 1054 τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη, 
B 1055 σὺ δὲ θέλγοις ἂν ἄθελκτον. 
A 1056 σὺ δέ γ’ οὐκ οἶσθα τὸ μέλλον. 
  
B 1057 τί δὲ μέλλω φρένα Δίαν   ant. 3 
1058 καθορᾶν, ὄψιν ἄβυσσον; 
 1059 μέτριoν νῦν ἔπος εὔχου. 
A 1060 τίνα καιρόν με διδάσκεις; 
B 1061 τὰ θεῶν μηδὲν ἀγάζειν. 
 
Con la divisione delle battute proposta da Bamberger la corrispondenza fra strofe e 
antistrofe circa il punto di attacco della battuta è osservata. Il senso è ineccepibile: 
 
Str. 
A: “O Grande Zeus, storna le nozze con la stirpe di Egitto. Questo sarebbe il meglio”  
B: (Lo sarebbe), ma incanti colui che non si può incantere (scil. Zeus). 
A: E tu invece non conosci il futuro 
 
Ant. 
B: Come posso scrutare la mente di Zeus, abissa in cui non si riesce a vedere? Modera 
la tua preghiera! 
A: E quale moderazione cerchi di insegnarmi? 
B: A non essere eccessiva verso gli dèi.  
 
L’unica difficoltà è posta dall’inversione degli interlocutori in strofe e antistrofe. Si 
tratta di una situazione ben attestata sia in Sofocle che in Euripide; ma mai in Eschilo. 
                                                                                                                                          
πορθήσων πάρει) ecc. 
436 Così Bowen (2013); già FJ/W. 
437 Bamberger (1832) 60 n. 89 postula la contrapposizione di due semicori, distribuendo però il testo fra 
tre coreuti di ciascun semicoro. 
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Se si accoglie l’assegnazione di queste battute fra due semicori (vd. infra) si potrebbe 
supporre che l’inversione dell’ordine degli interlocutori potesse, in tal caso, non essere 
percipita come problematica. Per un analogo caso di inversione degli interlocutori nel 
passaggio dalla strofe all’antistrofe cfr. Eur. Suppl. 589-633 (vd. infra, III.1) 
 
(B) Chi è in scena? 
 Al v. 980 Danao entra in scena accompagnato da una scorta armata: 
ἐμοὶ δ’ ὀπαδοὺς τούσδε καὶ δορυσσόους 
ἔταξαν, ὡς ἔχοιμι τίμιον γέρας, 
καὶ μήτ’ ἀέλπτως δορικανεῖ μόρωι θανὼν 
λάθοιμι κτλ. (985-8) 
 
(A me [gli argivi] assegnarono questi attendenti e lancieri, perché io ab-
bia un segno d’onore e, colto di sorpresa da morte portata con arma, non 
muoia non visto.) 
 
L’assegnazione di una scorta simboleggia l’elevazione di status di Danao (τίμιον 
γέρας) ed anticipa, probabilmente, la sua successione al trono di Argo dopo la morte di 
Pelasgo438. Più problematico è il caso delle ancelle, menzionate dal coro ai vv. 977-9: 
 
τάσσεσθε φίλαι δμωΐδες οὕτως 
   ὡς ἐφ᾽ ἑκάστηι διεκλήρωσεν 
   Δαναὸς θεραποντίδα φερνήν. 
 
(Disponetevi, care ancelle, così come a ciascuna [di noi] vi assegnò Da-
nao, come dote servile.) 
 
Il testo presuppone (1) che il numero delle ancelle sia almeno equivalente a quello dei 
coreuti; (2) che vi sia una corrispondenza (οὕτως / ὡς) fra la disposizione delle ancelle 
e la loro assegnazione, predisposta da Danao, a ciascuna (ἐφ᾽ ἑκάστηι) delle Danaidi. È 
proprio in tale disposizione, ritenuta da Ferrari “in antitesi con la formazione di una 
massa corale autonoma”439, che si può ravvisare il primo ostacolo alla tesi di un coro se-
condario di δμωΐδες. Bisogna precisare, inoltre, che quella ai vv. 977-9 è, con ogni 
probabilità, la sola menzione delle ancelle nel corso della tragedia: 
                                                
438 Vd. FJ/W ad vv. 985-8. La richiesta di un corpo di guardia è tradizionalmente il primo passo verso 
l’istaurazione della tirannide: Hdt. 1., Arist. Ath. 14.1, Plut. Sol. 30.1-3 (Pisistrato); più in generale: 
Plat. RP566b, Arist. Rh. 1357b.30-6 (cit. ibid.). 
439 Ferarri (1972) 354; cfr. Joahnsen (1966). Poco convincente l’ipotesi di Sommerstein (1977) 77 (già 
Wilamowitz 1914b, 12) secondo cui, in segno di dissenso, le ancelle si sarebbero successivamente 
separate dal coro.  
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Si è voluto individuare un primo riferimento alle ancelle ai vv. 954-5 (parla Pelasgo), trasmessi 
nel cod. M come segue: 
 
ὑμεῖς δὲ πᾶσαι σὺν φίλοις ὀπάοσιν 
θράσος λαβοῦσαι στείχετ’ εὐερκῆ πόλιν κτλ. 
 
E voi tutte fatevi coraggio e andate alla città ben cinta con cari 
accompagnatori ecc. 
 
Continua a riscuotere autorevoli consensi440 la congettura φίλαις, proposta da Schütz: le 
Danaidi sarebbero scortate dalle “care accompagnatrici” (cfr. φίλαι δμωΐδες, 977). La 
correzione riflette l’idea che l’agg. φίλος rappresenti “an odd epithet to find with ὀπάοσιν 
meaning soldiers”441. Nonostante ciò, il testo dei manoscritti è da preferire per diverse ragioni442. 
Il sost.  ὀπάων, anzitutto, è normalmente attestato in riferimento a uomini (al plur.)443. Così, ad 
es., in Choeph. 769 (δορυφόρους ὀπάονες). Sempre nelle Supplici, al v. 492, Danao chiede a 
Pelasgo una scorta di ὀπάονες: 
 
ὀπάονας δὲ φράστοράς τ’ ἐγχωρίων 
ξύμπεμψον, ὡς ἂν τῶν πολισσούχων θεῶν 
βωμοὺς προνάους καὶ †πολισσούχων† ἕδρας 
495 εὕρωμεν, ἀσφάλεια δ’ ἦι δι’ ἄστεως 
στείχουσι· 
 
Il contesto conferma l’identificazione degli ὀπάονες con i soldati che, a breve, entreranno in 
scene al seguito di Danao (vd. infra, B). Ai vv. 954-5, come anche nel passo appena citato, si 
insiste sul concetto di sicurezza (εὐερκῆ πόλιν, 955; ἀσφάλεια, 495)444. In particolare, 
l’espressione θράσος λαβοῦσαι, che segue immediatamente la menzione degli ὀπάονες, ha 
senso solo se messa in relazione con la presenza di una scorta armata che garantisca 
l’incolumità delle Danaidi445. Il significato di φίλος, infine, è perspicuo se si intende l’agg. in 
senso attivo (“with friendly-disposed escort”446) e/o si postula una contrapposizione fra i soldati 
argivi (amichevoli/cari) e l’esercito egizio (ostile/odiato)447. 
 
La menzione delle ancelle pone rilevanti problemi di ordine scenico. Alcuni 
                                                
440 Così, fra gli altri, Page (1974), West (1990a). Contra Joahnsen/Whittle (1980), Sommerstein (2008) e 
Bowen (2013). 
441 Garvie (1969) 195, che però respinge la congettura. 
442 Seguo l’argomentazione di Van der Graaf (1942) 282-3; Ferrari (1972) 353-4; McCall (1976) 119-20; 
Taplin (1977) 233 n. 3; Johansen/Whittle (1980) e Bowen (2013) ad loc. 
443 L’unico es. di ὀπάων (al sing.) riferito ad una figura femminile (Ecate) è in Hymn. Cer. 440FJ/W 
(1980) III.256 citano, al di fuori di Eschilo, Ant. 1108, OC 1103, Hel. 979, Ion 980, Eur. Tro. 880, El. 
848, 1135; Or. 1110, Ibyc. S 166.19, B. 18.35 (?), Hdt. 9.50, 9.51.4, Lyc. 1251; Nonn. 20.392. 
444 Van der Graaf (1942) 283 n. 1, Ferrari (1972) 353 e McCall (1974) 120 individuano precise 
corrispondenze fra i vv. 492-6 e 954-5: στείχετ᾽ à στείχουσι 496; θράσος λαβοῦσαι à ἀσφάλεια 
δ᾽ ᾖ 495; εὐερκῆ πόλιν à δι᾽ ἄστεως. Johansen/Whittle (1980) 256, pur ridimensionando l’idea di 
una corrispondenza puntuale, ammettono che “the parallelism between the two passages is […] 
clearly deliberate.” 
445 Così già Paley (1879) 80. 
446 Johansen/Whittle (1980) ad loc.; particolarmente calzanti S. Aj. 1413-4, Phil. 229- Italie (19642) s. v., 
I.4 cita, per quest’uso (“propitius, benevolus”), Suppl. 812-3, Sept. 935, Ag. 1008.  
447 Così Bowen (2013) ad loc. 
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commentatori448 ipotizzano che le δμωΐδες fossero presenti al fianco delle Danaidi fin 
dall’inizio della tragedia. Ma come giustificare l’immotivata permanenza in scena, du-
rante tutta la tragedia, di una schiera di comparse? Comparse che, per di più, non sono 
mai menzionate fino al v. 977. 
 
Cogente è il raffronto con le Supplici di Euripide. Le Madri dei Sette sono accompagnate da al-
cune attendenti, menzionate solo due volte nel corso della tragedia (προσπόλων, 72; 
ἀμφίπολοι, 1115). Nondimeno, in questo caso, le ancelle sono introdotte e presentate come par-
tecipi del dolore delle Madri nella terza strofe della parodo449. Non costituisce un parallelo il co-
ro secondario dei Figli dei Sette, presenti come comparse mute per gran parte della tragedia. La 
loro presentazione, per quanto posticipata (vd. supra, § II.3), ha comunque luogo subito dopo la 
parodo. 
 
La sola alternativa è che l’ingresso in scena delle ancelle abbia luogo al v. 977450. Non-
dimeno, i vv. 977-9, in cui nulla si dice della provenienza o del ruolo delle δμωΐδες, 
non sembrerebbero compatibili con l’annuncio di un ingresso in scena. 
Alla luce di quanto osservato finora, pare degna di considerazione l’ipotesi che il 
finale delle Supplici sia stato oggetto di una parziale rielaborazione: le δμωΐδες, in tal 
caso, sarebbero state introdotte da un ignoto drammaturgo al solo scopo di accrescere la 
spettacolarità della scena conclusiva. Una prima possibilità è il “desperate remedy” di 
Taplin. Sulla base di considerazioni di ordine prettamente drammaturgico451, Taplin 
mette in discussione l’autenticità dell’intera sequenza anapestica dei vv. 966-79, che 
rimpiazzerebbe, a suo avviso, un originario canto infraepisodico. Meno drastica è inve-
ce la soluzione adottata da Sommerstein (già Reinkens), che si limita ad espungere i vv. 
977-9452. Tale ipotesi, che non trova alcun riscontro nell’esame linguistico o stilistico 
del passo453, presenta innegabili elementi di arbitrarietà. Nondimeno, in considerazione 
                                                
448 Così, più di recente, FJ/W (1980) III.271-2 e Swift (2010) 281. 
449 Sull’ipotesi che le Ancelle formino assieme alle Madri il coro delle Supplici di Euripide vd. infra xxx. 
450 Così Lloyd-Jones (1964) 365; Hester (1987) 12; Miralles (2011) 23-6: il dettaglio della “dote servile” 
(θεραποντίδα φερνήν), funzionale alla presentazione delle ancelle, sarebbe indicativo del loro primo 
ingresso in scena a questo punto. Il raffronto con le Supplici dovrebbe orientare per quest’ultima 
soluzione: i figli dei Sette, che pure restano comparse mute per gran parte della tragedia, sono 
opportunamente presentati dopo la parodo (vd. supra, § II.3). 
451 Taplin (1977) 230-8. 
452 Reinkens (1886) 4-5 adduceva considerazioni di ordine drammaturgico (“minime Aeschyleae artis est 
personas in scaenam producere, quarum antea mentio nulla est facta”, cit. 4), ipotizzando che i vv. 
977-9 provenissero da una tragedia successiva della stessa trilogia. Per Sommerstein (1995) 120 n. 46 
la scelta testuale è in linea con la sua posizione circa il problema della motivazione delle Danaidi. S. è 
dell’avviso che la sequenza anapestica dei vv. 966-76 fosse originariamente seguita da un canto 
infraepisodico. 
453 Se ne avvede Taplin (1977) 234. 
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di quanto sappiamo della trasmissione dei testi eschilei454 e del caso di Sept. 861-9455, 
l’ipotesi sembrerebbe quantomeno plausibile456. 
 
(C) Cosa canta il coro ai vv. 1018-23 e a chi si rivolge? 
La prima strofe si apre con un’esortazione processionale formulata dal coro: 
 
ἴτε μὰν ἀστυάνακτας 
   μάκ<α>ρας θεοὺς †γανάεντες†, 
   πολιούχους τε καὶ οἵ χεῦμ᾽ Ἐρασίνου 
   περιναίουσιν457 παλαιόν. 
1022 ὑποδέξασθε <δ’> ὀπαδοὶ 
   μέλος458, κτλ.  
 
(Procedete, dunque, †glorificando† gli dei beati, signori della città, sia 
quelli che proteggono la città sia quelli che abitano attorno all’antico 
corso dell’Erasino. Accogliete il canto, accompagnatori ecc.) 
 
Dal participio maschile del v. 1019 (γανάεντες, da correggere in γανόοντες, 
γανόωντες oppure γανάοντες459) si desume che il coro estende l’esortazione a 
procedere (ἵτε) alle figure maschili presenti in scena460. Nel participio, in particolare, è 
                                                
454 vd. Miralles (2011) 11. 
455 La sequenza anapestico è stata, con ogni probabilità, interpolata da un Nachdichter allo scopo di 
introdurre in scena i personaggi di Antigone ed Ismene: vd. infra. 
456 In alternativa, la comparsa delle δμωΐδες nel finale delle Supplici potrebbe essere spiegata 
ipotizzando che esse svolgessero un ruolo, per noi impossibile da definire, nel seguito della trilogia. 
Hartung (1855) 55 ipotizza, ad es., che le δμωΐδες costituissero il coro della tragedia successiva della 
trilogia. (Più precisamente, H. individua la seconda tragedia della trilogia non negli Egizi, ma nel 
dramma noto con il titolo θαλαμοποιοί, da lui corretto in θαλαμοπῶλοι. Ciò è però da escludere: vd. 
Garvie 1969, pp; Taplin 1977, pp.) Un parallelo potrebbe essere, al limite, individuato nel finale delle 
Coefore, dove però le Erinni, visibili al solo Oreste, non compaiono effettivamente in scena. Ad ogni 
modo, i problemi scenici appena illustrati restano irrisolti. 
457 Al v. 1021 M tramanda περιναίετε (ametrico): il testo tradito comporta l’identificazione degli 
ὀπαδοὶ con gli argivi. La correzione di Pauw (περιναίουσιν), concordemente accolta dagli editori, 
ripristina la responsione (~ τόδε μειλίσσοντες οὖδας, 1029: dimetro ionico anaclomeno con il terzo 
elemento realizzato con una lunga: vd. West, GM 124; Martinelli, 228) e risolve la sintassi: anche se 
si mantiene in 1018 ἀστυάνακτας (così Page e West: ἄστυδ᾽, ἄνακτας Tucker, seguito da FJ/W, 
Sommerstein e Bowen), il parallelo non è fra “dei signori della città” e dei “che proteggono la città” 
(πολιούχους), ma fra dei della città e dei fluviali. 
458 Gli editori sono concordi nello stampare μέλος (Legrand) in luogo del tradito μένος. FJ/W segnalano 
Eum. 329 (μέλος: μένος Τ) ed Eur. Andr. 850 (μέλω: μένω V2), suggerendo che lo scambio sia stato 
favorito dalla parola seguente (αἶνος). Più lontana dalla paradosi, oltre che peggiore per il senso 
(contra Stoessl 1979, 46), la correzione di Ferrari (1972) 355: ἀποδείξασθε … μένος (=“animum 
exibite, comites”). 
459 Correzioni rispettivamente di Sidgwick, Pauw e Bothe (segnalate da West 1990a in app). Ampia 
discussione in FJ/W (1980) III.311, che optano per γανόοντες, (Sidgwick); cfr. Bowen (2013) ad loc. 
460 Page (1974) in app.: “Danaum comitesque Argivos […] alloquuntur”. Così anche FJ/W (1980) 
III.307. Sommerstein (2008) 423 n. 210 ritiene che le Danaidi si rivolgano a se stesse e al padre 
Danao: gli Argivi sono menzionati esplicitamente solo ai vv. 1022-3. Contra Bowen (2013) ad loc., 
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stata ravvisata un’evidenza della partecipazione dei soldati argivi al canto finale461. Il 
verbo γανᾶν/γανοῦν è qui impiegato in maniera transitiva462. In greco classico, 
γανοῦν ricorre nel senso di “exult”, “be delighted” solo al medio-passivo: Aesch. fr. 
78c.55 R., Aristoph. Ach. 7, Plat. RP 411a463. Postulando un caso di catacresi, Johansen 
e Whittle ipotizzano che γανοῦν sia usato come sinonimo di ἀγάλλειν (mai attestato in 
Eschilo) per analogia con il medio-passivo464 . L’azione del “glorificare gli dei”, a loro 
avviso, si tradurrebbe in una partecipazione attiva dei soldati argivi al canto del coro465. 
Va però osservato che un dio può essere “glorificato” con canti (ad es., τιµῶν … / 
ὕµνοισιν, Eur. Hipp. 55-6), ma anche con azioni meritorie (HF 375-9), acclamazioni 
rituali (Ba. 157) oppure sacrifici e processioni (Aristoph. Pax 396-9). Converrà notare, 
al riguardo, che la sezione del canto generalmente assegnata al coro secondario (1034-
51) non contiene alcuna esaltazione degli dei argivi466. L’interpretazione più probabile, 
in questo caso, è che il coro esorti gli argivi ad “onorare gli dei beati” avviandosi in 
processione (ἵτε)467. A ciò si aggiunga che l’interpretazione di γανόοντες proposta da 
Johansen e Whittle è tutt’altro che certa: 
 
Si potrebbe postulare, in alternativa, l’uso, frequente in poesia, della forma attiva con significato 
medio-passivo: ad es. Sept. 588 (κεκευθὼς πολεμίας ὑπὸ χθονὸς) ecc.468 La forma attiva di 
γανοῦν e γανᾶν, ad ogni modo, è attestata nel senso di “esultare” rispettivamente in Epigr.Gr. 
985 (ἑοῖς ἐγάνωσεν ἰάκχοις) e Opp. Hal. 1.659 (XXX)469. La costruzione transitiva, infine, è 
forse giustificabile alla luce del raffronto con l’espressione poetica χορεύειν τινα, “danzare in 
onore di”: ad es., Pind. Isthm. 1.8 (Φαῖβον χορεύων); Soph. Ant. 1151-2 (αἵ σε … / 
χορεύουσι); Eur. IA 1480 ecc470. Se il ragionamento è corretto, θεοὺς γανόοντες potrebbe 
significare, più semplicemente, “esultando agli dei”. 
 
 Al v. 1022 il coro apostrofa degli “accompagnatori” (ὀπαδοί). Com’è stato già 
                                                                                                                                          
che si aspetterebbe, in tal caso, la prima pers. plur. cong. ἴωμεν. 
461 Così Johansen (1966) 62. 
462 L’uso di ἴτε + acc. di moto a luogo con nome di persona è linguisticamente anomalo (FJ/W ad loc.) 
oltre che improbabile per il senso (“andate dagli dei ecc.”).  
463 Vd. LSJ s. v. γανόω, I; FJ/W ad loc. Manca invece qualunque riscontro per γανᾶν 
464 ἀγάλλεσθαι può essere sinonimo di γανοῦσθαι: vd. LSJ s. v. ἀγάλλω. 
465 FJ/W III.307: “1018-21 […] contain an invitation to take part in the final song”. 
466 Johansen (1966) xxx si avvede della difficoltà. J/W ad 1034-42: i soldati Argivi risponderebbero “in 
an unexpected way” all’esortazione del coro. 
467 Sommerstein XXXX. 
468 Vd. K-G, I.95. 
469 Vd. LSJ s. vv. γανάω, I.2; γανόω, I. In Epigr.Gr. 985 ἐγάνωσεν va inteso nel senso di “gloried in”, 
non “glorified” (LSJ): vd. Johansen/Whittle (1980) ad loc.  
470 Vd. K-G.I.299-300 § 6. 
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ampiamente dimostrato471, tali figure sono da identificare non con le δμωΐδες dei vv. 
977-9472, ma con i soldati argivi al seguito di Danao. Questo per due ragioni: 
1) Quando si l’ὀπαδός è donna, altrove in tragedia, ciò è segnalato: Soph. OC 
1090 (κασιγνήταν ... ὀπαδὸν), Eur. Alc. 136 (ἥδ᾽ … ὀπαδῶν … τις). 
2) Il termine è stato impiegato pochi versi prima in riferimento alla scorta di Danao 
(ὀπαδοὺς τούσδε, 980); analogo è l’uso, ai vv 954-5 (vd. supra, § B), del sino-
nimo ὀπάων. 
I soldati argivi, in particolare, sono invitati a “ὑποδέχεσθαι” il canto del coro. In 
passato, il verbo (hapax in Eschilo) è stato intenso nel senso di “rispondere al canto” (= 
διαδέχεσθαι)473. Nondimeno, il verbo significa, nel contesto di una comunicazione 
verbale, “accogliere (con benevolenza)”: Ηes. Theog. 419474, Hdt. 8.106475. (il verbo 
esprime l’accoglienza in Omero476. Ai vv. 980-2 Danao esorta le Danaidi ad offrire ai 
salvatori argivi, “come a dei Olimpici”, preghiere (εὔχεσθαι), sacrifici (θύειν) e 
libagioni (λείβειν ... σπονδάς). Il coro, perciò, invita i soldati, che sulla scena 
rappresentano l’intera cittadinanza argiva, ad “accogliere con benevolenza” il canto di 
lode per Argo; canto di lode che segue immediatamente (1023-7): 
 
αἶνος δὲ πόλιν τάνδε Πελασγῶν 
         ἐχέτω, μηδ’ ἔτι Νείλου 
1025    προχοὰς σέβωμεν ὕμνοις, 
 
ποταμοὺς δ’ οἳ διὰ χώρας   ant. 1 
   θελεμὸν πῶμα χέουσιν 
   πολύτεκνοις, λιπαροῖς χεύμασι γαίας 
   τόδε με<ι>λίσσοντες οὖδας. 
                                                
471 Van der Graaf (1942) 281-2; Ferrari (1972) 354; McCall (1976) 110-23; Taplin (1977) xxx; 
Sommertsein (1977) 77; Hester (1987) 12; Bednawroski (2011) 560 n. 24; Johansen/Whittle (1980) 
III.XXX. 
472 Così, ad es., Tucker (1889) 192. 
473 Così, ad es., Wecklein (115) ad loc. (“excipite, d. i. setzet den Gesang fort”); Mazon (“répondez à 
notre chant”); Italie (19642) s. v.διαδέχω (“cantui respondere”). 
474 Vd. West ad loc. 
475 Cit. in LSJ s. v., I.3; Lys. 25.11 (codd.: ἀπο-). Così Freericks (1883) 73-5; Tucker (1889) 191, 192; 
Van der Graaf (1942) xxx, McCall (1976) xxx, Ferrari (1972) 354; Sommerstein (1977) 77; 
Johansen/Whittle ad loc.; Bednawroski (2011) 557. Diversamente da quanto sostiene Griffith (1986) 
339, Hymn. Cer. 226 (παῖδα δέ τοι πρόφρων ὑποδέξομαι ὥς με κελεύεις) ed Hdt. 7.176 (τὸ δὲ 
πρὸς τὴν ἠῶ τῆς ὁδοῦ θάλασσα ὑποδέκεται καὶ τενάγεα) non sono paralleli. Garvie (1969) 194 
segnala Gal. 6.421 (τὴν εἰς τὸ στόμα φορὰν τῶν περιττωμάτων ὑποδέχεται στόμαχος), pur 
riconoscendo che il paralallelo “is not very close, and in any case late”: lo stomaco, in effetti, non 
“risponde” al cibo con περιττώματα, ma “riceve” il cibo ed evacua i περιττώματα. Swift (2010) 280 
n. 91 XXX. 
476 Bowen (2013) ad vv. 1022-5 (“make our song welcome”): “acceptance of the song should entail 
acceptance of the singers.” West ad Hes. Theog. 419. 
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Sia lodata questa città dei Pelasgi. Orsù, non onoriamo più con inni le 
foci del Nilo, ma i fiumi che, fecondi, riversano per la regione la loro 
placida corrente, che addolce il suolo di questa terra con grassi flutti. 
 
L’ipotesi di una partecipazione degli soldati al canto finale è contraddetta proprio dai 
vv. 1024-5, appena citati. Gli ὀπαδοί non possono essere inclusi nel plurale σέβωμεν: 
come potrebbero degli argivi autoctoni smettere di venerare (n. b. ἐτι) il Nilo?477 In 
conclusione: a) le ancelle – ammesso che i vv. 977-9 non siano da espungere – non sono 
mai menzionate nel canto finale; b) i soldati argivi sono menzionati ai vv. 1022-3, ma 
solo in relazione ad un ruolo passivo nel canto finale  (ὑποδέχεσθαι). 
 
(D) Una “schiera benevola” (1034)? 
Il testo del v. 1034, con cui si apre la seconda strofe, è evidentemente corrotto: 
 
Κύπριδος <δ’> οὐκ ἀμελεῖ θεσμὸς ὅδ’ εὔφρων478 
 
Lo scoliasta 479  sembra intendere: “questo canto benevolo non trascura Afrodite”. 
L’interpretazione di θεσμὸς nel senso di ὕμνου νόμος è però del tutto infondata480. Rose, dal 
canto suo, riferisce il gen. Κύπριδος a θεσμὸς: “questa benevola legge di Afrodite non trascura 
(= non è negligente?)”. La spiegazione di Rose è da respingere per almeno tre ragioni: a) essa 
mal si concilia con l’ordo verborum (Κύπριδος precede immediatamente οὐκ ἀμελεῖ); b) il 
senso di οὐκ ἀμελεῖ non è perspicuo481; c) il soggetto di ἀμελεῖν dovrebbe essere una persona, 
non un nome astratto482. 
 
Una prima possibilità è la congettura ἀμελὴς ἑσμὸς (Weil), accolta, ad es., nelle 
edizioni di Page e di Friis Joahnsen e Whittle. Le ricadute sul piano interpretativo sono 
notevoli: un secondo interlocutore (le ancelle? gli argivi? un semicoro?), replicando alla 
preghiera ad Artemide dei vv. 1030-3, si presenterebbe come una schiera “che non 
trascura Afrodite”. Dato che, nelle Supplici, l’aggettivo εὔφρων designa più volte (19, 
534, 640, 972) l’atteggiamento degli argivi verso le Danaidi, Johansen identifica questo 
                                                
477 La difficoltà non è sfuggita a Johansen (1966) 64. 
478 <δ’> è integrazione metri causa di Pauw; le parole οὐκ e ἀμελεῖ sono trasmesse senza distinctio: 
οὐκαμελεῖ (XXX in app.). 
479 Schol. 1034 (ed. Smith): θεσμὸς ὅδ᾽] ὁ τοῦ ἡμετέρου ὕμνου νόμος. Il cod. M tramanda ὑμετέρου 
(corr. Md): errore di trasmissione o dibattito antico sull’assegnazione del passo? 
480 Vd. J/W ad loc. 
481 Ciò non perché l’usso assoluto del verbo sia impossibile. osservano J/W, l’oggetto da supplire è 
perspicuo; non fa testo il pt. 
482 Queste ed altre considerazioni in J/W. 
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ἑσμὸς ... εὔφρων con la scorta di Danao483. La correzione di Weil è però tutt’altro che 
certa. Weil introduce, anzitutto, un aggettivo (ἀμελής) mai attestato in tragedia484. La 
difficoltà più significativa è però posta dal significato che ἑσμός verrebbe ad assumere. 
Secondo West il sostantivo ἑσμός, che designerebbe “a crowd sitting or settled at a 
place”485 (cfr. ἕζομαι), non può riferirsi ad un coro. Il punto è però un altro. ἑσμός  
significa propriamento “sciame, stormo”: così, ad es., Suppl. 223 (ἑσμὸς ὣς 
πελειάδων), Aristoph. Vesp. 1107. Quando, altrove, ἑσμός è usato sensu lato, il 
sostantivo conserva un’accezione negativa: Suppl. 30 (ἑσμὸν ὑβριστὴν Αἰγυπτογενῆ), 
683 (νούσων δ᾽ ἑσμὸς); Aristoph. Lys. 353 (ἑσμὸς γυναικῶν οὑτοσὶ, detto dal 
semicoro maschile). L’espressione “sciame benevolo” non ha senso. Si impone perciò la 
correzione di Nauck, migliore per il senso e più vicina alla paradosi: 
 
Κύπριδος <δ’> οὐκ ἀμελεῖ<ν>486, θεσμὸς ὅδ’ εὔφρων· 
 
(Non trascurare Cipride: questo è un saggio precetto!) 
 
(E) Chi canta i vv. 1043-4? 
Veniamo all’inizio della seconda antistrofe. I vv. 1043-4 sono stampati da West 
come segue: 
 
φυγάδεσ<σιν> δ’ ἐπιπνοίας (Turnebus: -ᾳ M) κακά τ’ ἄλγη 
   πολέμους θ’ αἱματόεντας προφοβοῦμαι· 
 
Io prevedo con paura dolori cattivi e guerre sanguinose per le 
fuggiasche dal soffio (?). 
 
Il fatto che si faccia riferimento alle Danaidi in terza persona sembrerebbe confermare 
l’assegnazione di questi versi ad un interlocutore diverso dal coro. In particolare, 
Johansen ritiene l’espressione φυγάδεσσιν “more natural from the mouths of persons 
                                                
483 Johansen (1966) xxx; J/W, III. 308. Sommertsein (1977) 78, assegnando i vv. alle Ancelle, intende 
l’agg. in un senso meno specifico: “in this play εὔφρων designates most often, though not 
exclusively, what is sensible or reasonable, specifically in the eyes of the gods”. McCall: semicoro 
“prudente”. 
484 J/W. 
485 West (1990b) 167 (corsivo mio). 
486 La stessa idea è espressa ai vv. 725 e 773 (μὴ ἀμελεῖν θεῶν). L’impiego di οὐκ in luogo di μή è 
ritenuto ammissibile da West (1990b) 168 perché le parole οὐκ ἀμελεῖν costituiscono una “lexical 
unity” (= μέλεσθαι): per quest’uso di οὐκ vd. K-G. II.182-3, 188-83. Secondo Bowen (2013) 352 
l’uso di οὐκ presuppone un’affermazione del tipo “One does not neglect Aphrodite”. 
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who are not themselves fugitives”, vale a dire i soldati argivi487. Va però osservato che il 
verbo προφοβοῦμαι esprime un evidente coinvolgimento emotivo da parte chi parla488. 
È singolare, inoltre, che gli argivi esprimano apprensione per le Danaidi e non, ad es., 
per la propria città, che sta per essere travolta dalla guerra489. Bisogna precisare che 
l’uso della terza persona in luogo della prima non è di per sé impossibile490: cfr., ad es., 
Eur. El. 53-4 (ἣν οὔποθ᾽ ἁνὴρ ὅδε ... / ᾔσχυνεν εὐνῇ), Suppl. 1135-6  (ποῦ …/ 
τροφαί … ματρὸς), 1156 (ματρί … ἔλιπεν [scil. ἄχη]). Un parallelo è stato 
individuato al v. 1068: κράτος νέμοι γυναι|ξίν. In questo caso, però, il coro opera una 
generalizzazione (“Zeus dia vittoria alle donne – e, quindi, anche a me”) in risposta alle 
parole dell’Araldo al v. 951: εἴη δὲ νίκη καὶ κράτος τοῖς ἄρσεσιν491. Ad ogni modo, il 
coro fa sicuramente riferimento a se stesso in terza persona ai vv. 1030-1 (ἐπίδοι δ’ 
Ἄρτεμις ἁγνὰ / στόλον οἰκτιζομένα), dove lo στόλος è la “schiera” delle Danaidi492. 
Bednawroski osserva, inoltre, che nella terza coppia strofica, dove ha sicuramente luogo 
un dialogo, i due interlocutori impiegano la seconda persona493. [Altra possibilità: ἡμῖν 
sottinteso: ad es. Suppl. 493-6: ὡς …/ εὕρωμεν, ἀσφάλεια δ’ ἦι δι’ ἄστεως στείχουσι, 
“per noi che attraversiamo la città”. Bednawroski (2011) legge “I fear for us as fugitives”]. 
Rilevanti, al riguardo, sono le scelte testuali operate al v. 1043. 
 
Il cod. M tramanda ἐπιπνοίᾳ: “temo per ispirazione”. Il testo tradito è insoddisfacente sia sul 
piano del senso (il timore di chi parla dipende da considerazioni del tutto razionali: cfr. 1045-6) 
sia dal punto di vista linguistico (ἐπιπνοία non ricorre altrove in poesia [Suppl. 17, 45, 577] nel 
senso di “ispirazione”)494. Fra le molte proposte495, si distinguono le congetture ἔτι ποινὰς 
(Burges) ed ἐπιπνοίας (Turnebus). La prima soluzione (“temo ancora pene per le fuggiasche”), 
accolta da Page e Bowen, presenta una serie di difficoltà. (1) Il sostantivo ποινή (“punizione”) 
presuppone che le Danaidi abbiano commesso un torto (contro Afrodite? contro gli Egiziadi? 
)496. (2) Non si vede come una parola così comune possa essersi corrotta in un sostantivo assai 
                                                
487 Johansen (1966) xxx, che però non ritiene l’argomento conclusivo; cfr. J/W XX. 
488 È per questo che Lammers (1931) 18 assegna i vv. 1043-4 al coro. Vd. supra, n. X. 
489 Così Sommertsein (1977) 78; Bednawroski (2011) 562. La difficoltà era stata già notata da Johansen 
(1966) ppp. 
490 Ciò non costituisce una difficoltà per McCall (1976) ppp. Contra Hester (1987) 15. 
491 Bednawroski (2011) 558 n. 17. 
492 L’interpretazione di Bowen (2013), che intende σ. nel senso di “expedition”, è da respingere per due 
ragioni: (1) il viaggio delle Danaidi si è già concluso; (2) nel corso della tragedia σ. designa anche 
altrove (2, 28, 324, 461, 933, 944) il coro (vd. FJ/W.). È proprio per questo che σ. è qui impegato 
senza ulteriori specificazioni (ivi, ad 1031). 
493 Bednawroski (2011) 558 n. 17. 
494 Queste ed altre considerazioni in J/W III.328, che non sono persuasi dall’uso del dativo (“the dat. is 
very loose”); ma vd. Denniston/Page (1957) ad Ag. 1346. 
495  Vd. la puntuale discussione in FJ/W. 
496 F/J 329-30. 
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più ricercato 497 . Diversamente da quanto suggeriscono Johansen e Whittle, le altre tre 
occorrenze di ἐπιπνοία nelle Supplici (17, 45, 577) sono troppo distanti per aver influenzato il 
copista. (3) L’introduzione di un acc. comprometterebbe il perfetto parallelismo fra κακά τ’ 
ἄλγη e πολέμους θ’ αἱματόεντας (n. b. la disposizione chiastica). Di gran lunga superiore la 
correzione di Turnebus (“temo per coloro che fuggono dal soffio”498), accolta da Mazon, Rose e 
West. Nelle Supplici il sostantivo ἐπιπνοία è usato altre tre volte in riferimento al soffio di Zeus 
su Io (17, 45, 577)499. Nonostante la menzione di Afrodite nella seconda strofe, nell’antistrofe si 
insinua il dubbio che le nozze delle Danaidi rientrino nel disegno di Zeus500. 
 
Se il testo fissato da West è corretto, la terza persona potrebbe essere ricondotta ad una 
generalizzazione operata dal coro: “temo per quelle donne che rifuggono il soffio di 
Zeus (= le nozze) – e noi siamo fra queste …” 
 
(E) Il canto esodico nel suo complesso 
In conclusione, non sussiste alcuna ragione cogente per assegnare le prime due 
coppie strofiche a due diversi interlocutori. Tale distribuzione del testo 
rappresenterebbe, inoltre, un unicum rispetti a tutti gli altri amebei noti. Sul piano 
formale, la compresenza di tre coppie strofiche cantate dal coro ed una coppia strofica, 
la terza, dal carattere dialogico è invece quantomeno plausibile (§ B). La possibilità che 
i vv. 1018-51 siano cantati dal coro senza soluzione di continuità non è stata mai 
compiutamente discussa501. Gli studiosi, infatti, sono concordi nel ritenere che, nelle 
prime due coppie strofiche e nel dialogo della terza coppia strofica, si fronteggino due 
prospettive contrapposte. Tale contrapposizione rifletterebbe un diverso atteggiamento 
nei confronti del matrimonio (il matrimonio in generale oppure quello con gli 
Egiziadi)502. Nondimeno, il modello interpretativo tradizionale andrebbe rivisto alla luce 
di alcune considerazioni. 
                                                
497 Ibid. 
498  Johansen/Whittle 328 intendono ἐπιπνοίας come acc. pl.: la congettura è da loro respinta perché 
ἐπιπνοία non ha connotazione ostile. West (1990a) in app.: “sin autem Veneris afflatum fugietis”. Per 
il nesso φυγάς + gen. vd. Vd. LSJ s. v. (ad es. φυγάς … τῆς τῶν ἐξελασάντων πονηρίας, Thuc. 
6.92.3). 
499 Non vi è alcuna ragione per cui ἐπιπνοία debba riferirsi al “Veneris afflatu[s]” (West 1990a, in app.) 
e non al soffio di Zeus, che viene menzionato subito dopo (1048-9). Viene a cadere, così, l’obiezione 
mossa da Bowen (2013) ad loc. 
500 Court (1994) 153. 
501 Tale soluzione è prospettata in maniera dubitativa da Rosenmeyer (1982) 173. 
502 Date queste premesse, l’ipotesi di una divisione del coro va incontro a due difficoltà. Come 
giustificare l’improvvisa apertura alle nozze da parte di uno dei due semicori? Com’è possibile, 
inoltre, che i due semicori pervengano ad una riconciliazione nella quarta coppia strofica, in cui il 
coro esprime inequivocabilmente un rifiuto delle nozze con gli Egiziadi? Così J/W. 
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 (1) Nella terza coppia strofica, in effetti, ha luogo una contrapposizione fra due 
prospettive. A fronteggiarsi, tuttavia, non sono un partito favorevole ed un altro 
contrario alle nozze: se si accetta il testo di West, al primo interlocutore, che dice: “il 
grande Zeus storni le nozze con gli Egiziadi” (1052-3), il secondo risponde: “questa 
sarebbe la cosa migliore” (1054) 503 . La discussione verte, piuttosto, attorno alla 
realizzabilità del desiderio espresso ai vv. 1052-3 e alla possibilità di conoscere il futuro 
(1053-6). In altre parole, a fronteggiarsi sono un interlocutore ottimista ed uno 
pessimista. Un’analoga contrapposizione caratterizza Eur. Suppl. 598-633 e Alc. 93-7, 
in cui ha sicuramente luogo un dialogo interno al coro. 
(2) Torniamo all’invocazione ad Artemide, alla fine della prima coppia strofica 
(1030-3). È innegabile che vi sia una contrapposizione, ai vv. 1030-3, fra le figure di 
Artemide, definita non a caso ἁγνά504, ed Afrodite505. Inoltre, se la congettura dello 
Stephanus (Στύγιον) è corretta, l’associazione del matrimonio al mondo infero (1033) 
ha carattere evidentemente provocatorio506. Bisogna però osservare che il coro non 
formula qui un incondizionato e sprezzante rifiuto di Afrodite: il coro si limita ad 
augurarsi che “il fine di Citerea non giunga per costrizione”, con le parole ὑπ’ ἀνάγκας 
poste, in posizione enfatica, ad inizio di frase507. Anche l’idea di un “clear contrast”508 
fra la conclusione della prima antistrofe e l’inizio della seconda strofe va 
ridimensionata: la menzione di Citerea al v. 1032, al contrario, assicura una transizione 
graduale alla secondo coppia strofica509. 
(3) L’assegnazione della seconda coppia strofica al coro non implicherebbe una 
“conversione” ad Afrodite. Prendiamo le mosse dalla seconda antistrofe. Un modulo 
impiegato frequentemente dal coro eschileo è quello della “paura profetica”: il 
                                                
503 Anche se si accoglie il testo di Bamberger (vd. supra § A), il problema sta nel fatto che il primo 
interlocutore cerca di incantare “colui che non si può incantare” (Zeus). 
504 Sul significato di ἀγνός (“non contaminato da sesso e morte”) vd. Parker (1983) ppp. 
505 Per il valore di agnos = non contaminato da sangue e sesso vd. XXX. 
506 Swift (2010) 285 legge στυγερὸν ἄθλον: “here the Chorus reject marriage wholesale, going as far as 
to call it a ‘hateful prize’”. Nondimeno, la correzione στυγερὸν (Burges) rende necessaria la 
correzione Κυθερείᾳ (Burges Κυθερείας M): “sia questo premio odioso per Afrodite”. L’espressione 
è ulteriormente attenuata.  
507  Così J/W. 
508 J/W ad 1034. 
509 Il δέ al v. 1034 (integrazione di Pauw) non è neccesariamente da intendersi in senso avversativo (J/W; 
Bowen ecc.): si può postulare l’uso del δέ incettivo: ad es. Ag. 717 (ἔθρεψεν δὲ λέοντος ἶ|νιν, anche 
qui all’inizio della seconda coppia strofica). Vd. Denniston, GP 172-3. 
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sentimento di paura permette al coro di anticipare lo sviluppo dell’azione drammatica510. 
Chi canta i vv. 1043-51 proietta la propria ansia nel futuro: προφοβοῦμαι (1044). 
Diversamente da quanto si verifica in altri passi eschilei511, la ragione di questo 
sentimento di angoscia è perspicua (1045-6): 
 
   τί ποτ’ εὔπλοιαν ἔπραξαν 
   ταχυπόμποισι διωγμοῖς; 
 
(Perché fecero buon viaggio con rapido inseguimento?) 
 
Di fronte a questa constatazione, non rimane che prendere atto dell’imperscrutabilità 
della mente di Zeus (1047-9): 
 
ὅ τί τοι μόρσιμόν ἐστιν, τὸ γένοιτ’ ἄν· 
   Διὸς οὐ παρβατός ἐστιν 
   μεγάλα φρὴν ἀπέρατος. 
 
(Accada ciò che è destino che accada! La grande mente di 
Zeus, che non si può oltrepassare, è invincibile!) 
 
La capitolazione di fronte all’imperscrutabilità del futuro è espressa con una frase 
desiderativa, che rientra nella categoria dell’optativus concessivus512. In maniera non 
dissimile andrebbe considerata la controversa frase desiderativa dei vv. 1050-1: μετὰ 
πολλᾶν δὲ γάμων ἅδε τελευτὰ / προτερᾶν πέλοι γυναικῶν. Friis Johansen e Whittle 
non mancano di rilevare l’intonazione consolatoria di queste parole: il dettaglio delle 
“molte donne prima” afferisce al topos, proprio della consolazione funebre, del “non 
tibi soli”. Le nozze, dunque, sono “augurate” non in quanto desiderabili, ma perché 
ritenute inevitabili. L’idea che il futuro potesse riservare sorprese era stata espressa dal 
coro pochi versi prima. Ai vv. 1014-5 il corifeo rassicura Danao: le Danaidi si 
guarderanno da Afrodite e non lo disonoreranno. Ai vv. 1016-7, inaspettatamente, il 
corifeo aggiunge: 
 
εἰ γάρ τι μὴ θεοῖς βεβούλευται νέον, 
                                                
510 Vd. Di Benedetto/Medda (1997) 271-4. Sul tema più generale della paura in Eschilo vd. Snell (1928) 
e De Romilly (20112). 
511 Ad es. nel terzo stasimo dell’Agamennone (975-1034): il coro, che pure ha assistito al ritorno del 
sovrano (αὐτόμαρτυς ὤν, 989), si chiede perché il suo “cuore profetico” (καρδίας τερασκόπου, 
977) sia colto da paura. Di Benedetto (1995) adopera la categoria di “cellula scissa”. 
512 Vd. K-G, I.228 § 395.4, dove sono elencati solo ess. omerici: ad es. Il. 21.359-60 (Τρῶας δὲ καὶ 
αὐτίκα δῖος Ἀχιλλεὺς / ἄστεος ἐξελάσειε, detto dallo Scamandro), Od. 402 (κτήματα δ’ αὐτὸς 
ἔχοις καὶ δώμασι σοῖσιν ἀνάσσοις, detto da Eurimaco a Telemaco). 
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ἴχνος τὸ πρόσθεν οὐ διαστρέψω φρενός  
 
(A meno che dagli dei non sia stato disposto qualcosa di inatteso, il 
mio animo non volgerà indietro il suo passo.) 
 
In quest’ottica, è del tutto comprensibile il cosiddetto “encomio” di Afrodite della 
seconda strofe. L’accento cade sul potere di Afrodite: questa è potente (δύναται, 1035), 
incostante (αἰολόμητις, 1034) ed autrice di “venerabili gesta” (ἔργοις ἐπὶ σεμνοῖς, 
1035); dalla sua ha Πόθος, Πειθῶ (“alla quale nulla è negato”, 1039-40) ed Armonia. 
In breve, trascurare Cipride non è prudente: Κύπριδος <δ’> οὐκ ἀμελεῖ<ν>, θεσμὸς 
ὅδ’ εὔφρων (1034). Se l’intepretazione appena esposta è corretta, l’assegnazione della 
seconda coppia strofica al coro non è solo plausibile, ma richiesta dal senso. 
 La prima e la seconda coppia strofica, in conclusione, non esprimono visioni 
antitetiche sul matrimonio. Nella prima coppia strofica il coro tributa la propria lode ad 
Argo, chiedendo ai soldati argivi presenti in scena di accoglierla benevolmente 
(ὑποδέξασθε, 1022). Invocando Artemide, le Danaidi si auspicano che “il fine di 
Citerea non giunga per costrizione”. Un cambiamento di tono si registra nella seconda 
coppia strofica: la consapevolezza della potenza di Afrodite e dell’imperscrutabilità del 
volere di Zeus gettano il coro nello sconforto. La tensione fra il fermo rifiuto delle 
nozze, da un lato, ed il timore che queste siano inevitabili, dall’altro, porta ad un dialogo 
nella terza coppia strofica. Dal momento che, come si è cercato di dimostrare, queste 
due tendenza sono entrambe compresenti nel coro, la soluzione più ovvia è che, nella 
terza coppia strofica, il dialogo si svolga fra due semicori: un semicoro più ottimista e 
risoluto, ed un altro, più pessimista e sottomesso agli dei (τὰ θεῶν μηδὲν ἀγάζειν, 
1061). Le due parti si ricongiungono nella preghiera conclusiva, in cui il coro si affida a 
Zeus, dichiarando si accontentarsi della “parte migliore del male” (τὸ βέλτερον κακοῦ, 
1069) 513 . Uno schema analogo si riscontra in Eur. Suppl. 598-633: il semicoro 
pessimista, che esprime perplessità sulla giustizia divina, e quello ottimista convengono, 
nella seconda coppia strofica, sulla necessità di invocare ancora una volta gli dei. 
L’affiorare di una prospettiva pessimistica e la conseguente divisione del coro 
nel finale delle Supplici esprime incertezza sullo sviluppo della vicenda delle Danaidi. 
Anche i Sette a Tebe si concludono con un dialogo fra semicori. In questo caso, tuttavia, 
                                                
513 Cfr. Van der Graaf (1943) 285: nell’ultima coppia strofica “le chœur tout entier entonne un μέτριον 
εὖγμα (1062); mais l’aversion d’un γάμος Αἰγυπτογενής y reste vive.” 
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la divisione del coro ha una funzione completamente diversa: i due semicori, che si 
alternano nel lamento di Eteocle e Polinice, non esprimono prospettive contrapposte514. 
Bisogna però considerare che i Sette a Tebe sono l’ultima tragedia della trilogia tebana, 
che si conclude, per l’ appunto, con l’estinzione della casa di Laio. Nelle Supplici, al 
contrario, la vicenda delle Danaidi è ancora alle sue battute iniziali. Come osservava già 
Tucker, “this play is only introductory; the Danaids are not yet in safety, and they are, 
as a matter of fact, subsequently forced into the marriage.”515 
 
  
                                                
514 Anche sulla base di questa considerazione J/W respingono la tesi della divisione dle coro. 
515 Tucker (1889) 191. 
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Capitolo III 
Il dialogo interno al coro: forme e funzioni 
 
1. L’aporia del coro: i coreuti prendono la parola 
Il primo modulo che prenderemo in esame è quello della divisione della voce 
corale che ingenera una condizione di stallo all’interno del coro. In tragedia, tale 
modulo è attestato con sicurezza almeno due volte: Aesch. Ag. 1348-71 ed Eur. Hipp. 
782-5. In entrambi i casi la divisione del coro interessa singoli coreuti che si alternano 
in una sezione in trimetri. 
Dal punto di vista formale, un precedente potrebbe essere individuato già in 
Aesch. Sept. 369-74. Il secondo episodio della tragedia si apre con l’annuncio, da parte 
del coro, dell’ingresso in scena simultaneo dell’Esploratore e di Eteocle: 
 
– ὅ τοι κατόπτης, ὡς ἐμοὶ δοκεῖ, στρατοῦ 
370  πευθώ τιν’ ἡμῖν, ὦ φίλαι, νέαν φέρει, 
σπουδῆι διώκων πομπίμους χνόας ποδῶν. 
– καὶ μὴν ἄναξ ὅδ’ αὐτὸς Οἰδίπου τόκος 
εἰς ἀρτίκολλον, ἀγγέλου λόγον μαθεῖν· 
σπουδὴ δὲ καὶ τοῦδ’ οὐκ ἀπαρτίζει πόδα. 
 
(– La sentinella dell’esercito, credo, ci porta qualche nuova notizia, o 
care, spingendo con sollecitudine le giunture dei piedi che lo fanno 
procedere. – Ed ecco qui il nostro signore in persona, il figlio di 
Edipo, viene a proposito, per apprendere il discorso del messaggero: la 
fretta non permette neppure al passo di questo di procedere regolare.) 
 
Nel cod. M sono riportati, in corrispondenza dei vv. 369 e 372, il segno di 
παράγραφος ed il siglum ἠμιχ. L’indicazione del semicoro, mantenuta ancora da 
Page516, non ha però ragion d’essere: l’impiego dei trimetri presuppone l’esecuzione da 
parte di un solo coreuta; il testo e la situazione scenica, inoltre, non implicano la 
divisione del coro in due gruppi517. Gli editori più recenti518 si limitano a mantenere le 
due παράγραφοι, assegnando i vv. 369-1 e 372-4 a due distinti coreuti. L’ipotesi di un 
                                                
516 Page (1972); cfr. Fraenkel (1957) 5 + n. 6; Lupaș/Petre (1981) 124-5. 
517 Come avviene, ad es., nel caso di Eur. Or. 1258-60, 1278-80: vd. infra. Sull’impiego indiscriminato, 
nei codd., del siglum ἡμιχ. per indicare qualunque tipo di divisione all’interno del coro vd. Barrett 
(1964) ad Eur. Hipp. 784-5. 
518 Hutchinson (1985), West (1990a) e Sommerstein (2008); cfr. Lammers (1931) 34. 
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cambio di battuta al v. 372 è invece respinta da Mazon. Esistono ragioni oggettive per 
postulare, in questa sezione in trimetri, l’alternanza di due coreuti? (1) Un primo dato da 
prendere in considerazione è la presenza nel cod. M della πάραγραφος 519 . La 
sistemazione dei sigla nei manoscritti medievali è il prodotto di un'operazione 
speculativa. Non si può però escludere con certezza che la possibilità che l’indicazione 
del cambio di battuta possa, almeno in alcuni casi, risalire all’autore antico. Nondimeno, 
tale possibilità rimane puramente teorica: i segni di cambio di battuta (paragraphos, 
dicolon ecc.), facilmente soggetti a manipolazioni, consapevoli o accidentali, da parte 
dei copisti, sono spesso omessi o introdotti a sproposito. In conclusione, “[t]he only safe 
guide is the text”520. (2) Secondo Hutchinson521, la distribuzione di questa sequenza fra 
due coreuti rifletterebbe la simmetria dei vv. 369-71 e 372-4: σπουδῆι … ποδῶν (371) 
richiama σπουδὴ δὲ καὶ τοῦδ’ … πόδα (374); λόγον (373) riprende πευθώ (370)522. 
L’osservazione non vale, da sola, a dimostrare la presenza di un cambio di battuta al v. 
372. Le corrispondenze fra i vv. 369-71 e 372-4 sottolineano gli ingressi simmetrici 
dell’Esploratore e di Eteocle. Anche qualora i versi in questioni fossero recitati dal solo 
corifeo, l’effetto scenico resterebbe sostanzialmente invariato523. (3) Lupaș e Petre524 
rilevano la presenza di analoghe sequenze costituite da tre trimetri nei dialoghi lirico-
epirrematici dei vv. 203-44 e 683-711. L’osservazione è suggestiva, ma sarà eccessivo 
trarne una regola da applicare all’intera tragedia. (4) Veniamo all’aspetto linguistico. La 
sequenza καὶ μήν, con cui si apre il v. 372, è frequentemente associata, nella tragedia 
posteriore, all’annuncio di un ingresso in scena525. Di Benedetto osserva che, in tal caso, 
καὶ μήν ricorre sempre in apertura di una nuova battuta oppure “dopo uno stacco di 
carattere metrico assai forte” (passaggio da una sezione corale alla recitazione)526. Tale 
osservazione si rivela, ad un esame sistematico, corretta: così avviene in Soph. Aj. 1168, 
                                                
519 Secondo Fraenkel (1957) 5 n. 6, almeno il siglum HMIX in 369 sarebbe stato presente prima che il 
cod. M fosse corredato degli scoli: esso deriverebbe dal modello del cod. M. Alla luce di quanto si sa 
oggi circa la collocazione dei sigla, il dato è però irrilevante: vd. infra. 
520 Lowe (1962) 39. La questione sarà discussa più approfonditamente in § xxx. 
521 Hutchinson (1985) ad 372.  
522 Cfr. Kranz (Stas.) 129; Taplin (1977) 146-8. 
523 Taplin (1977) 146-8 non menzione la possibilità che i veri in questione siano assegnati a due diversi 
interlocutori. 
524 Lupaș/Petre (1981) 125 
525 Denniston, GP, LSJ s. v., Taplin (1977) 147-8. 
526 Di Benedetto (1961) 306 n. 2. Quest’ultima situazione è assimilabile all’attacco di battuta: il coro 
conclude il canto ed il corifeo inizia a recitare. Per una casistica più dettagliata vd Denniston, GP 586 
(addena). 
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1223, El. 1422*, Ant. 526, 1180, 1257, OC 549, 1249; Eur. Alc. 507, 611, 1006*; Hrcld. 
118, Hipp. 1180*, 1342, Andr. 545, 879, 1166, Hec. 216, 665, 1009, Suppl. 980*, 1031, 
El. 339, Tro. 230*, IT 236, Phoen. 443, Or. 348*, 456, 1012, IA 1619; [Eur.] Rh. 85, 
627527. Nondimeno, quello in Sept. 372 è l’unico caso noto in Eschilo di καὶ μήν 
associato all’annuncio di un ingresso in scena528. Il che legittima il sospetto che, in 
questo caso, la sequenza non sia ancora una formula fissa, ma conservi il suo originario 
valore connettivo529. Ad ogni modo, in Eschilo la sequenza καὶ μὴν tende ad associarsi 
al cambio di battuta. Su 14 occorrenze considerate530, καὶ μὴν ricorre 11 volte ad inizio 
di battuta (Pers. 266, 992; Sept. 245; Suppl. 311, 467a; Ag. 931, 1178, 1254; Cho. 174, 
510; Eum. 711) e 3 nel corso di una ῥῆσισ (Pers. 404, Ag. 1188, Choeph. 205)531. 
Siamo, tuttavia, nel campo della statistica. Nessuno degli argomenti considerati si 
rivela, in ultima istanza, conclusivo. Nondimeno, la presenza di un cambio di battuta al 
v. 372 è linguisticamente plausibile e drammaturgicamente facile da spiegare. Se i due 
annunci sono pronunciati da due coreuti, Eschilo avrà voluto sottolineare con un 
espediente straordinario (l’accavallarsi di due coreuti) una situazione straordinaria (i 
“symmetrical announcements” di Eteocle e dell’Esploratore532). Ad ogni modo, in 
questo passo, l’eventuale alternanza di due voci non comporta la contrapposizione di 
diverse prospettive. 
 Ciò accade, invece, nel caso di Aesch. Ag. 1348-71, dove il coro si disgrega in 
dodici voci individuali533. Le urla di Agamennone (1343, 1345), provenienti dalla 
                                                
527 Fonte TLG. Nei passi contrassegnati con * si verifica la transizione dal canto alla recitazione. 
528 Denniston, GP xxx. 
529 Così Taplin (1977) 147-8. 
530 Sono state escluse le occorrenze in frr. x e x (il contesto non è verificabile), Sept. 457 (κ. μ. A iniyio 
di battuta; il verso è espunto: vd. Hutchinson 1985, ad loc.) e nel PV (4 occorrenze a inizio di battuta: 
246, 982, 985, 1080; un’occorrenza in un discorso continuo: 459). 
531 In Sofocle καὶ μὴν ricorre sempre ad inizio di battuta: 30 occorrenze considerate (escluso fr. 501 N: 
contesto non verificabile). Ai passi appena citati si aggiungano Aj. 531, 539, 794, 990; El.78, 321, 
556, 1045, 1188; OT 290, 345, 749, 836, 987, 1004, 1005, 1066; Ant. 221, 526, 1054, Phil. 660; OC 
396. In Euripide καὶ μὴν ricorre ad inizio di battuta nella larga maggioranza dei casi: 83 occorrenze 
considerate (esclusi frr. 201, 827, Ant. 20.1 N: contesto non verificabile; in Alex. 6.1 integrazione), 73 
volte in attacco di battuta, 10 in un discorso continuato (fr. 360.32 N, Alc. 653, Hipp. 862, Andr. 672, 
Hec. 317, 824, 1224; Suppl. 393, 442, 697). 
532 Taplin (1977) 146; l’ingresso simmetrico di due personaggi parlanti è comunque una rarità (ivi, 148-
52; 240-3). 
533 Il passo è stato al centro di un’annosa controversia, riassunta da Medda (2006) ppp, relativa alla 
distribuzione di questi versi e al numero dei coreuti. È ormai generalmente accolta la tesi di 
Bamberger (1832) 28-pp e O. Müller (ed. Eum.) 76-8, che distribuiscono i vv. 1348-71 fra dodici 
coreuti: “[f]ortunately unanimity has been reached at this point, a rare phenomenon in these studies” 
(Fraenkel 1950, 633). Non convince la presa di posizione di Taplin (1975) 323 + n. 3, che mette in 
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σκηνή, provocano l’immediata reazione del corifeo, che si esprime concitatamente in 
tetrametri trocaici534. Segue, a questo punto, una sezione in trimetri in cui ha luogo una 
consultazione (κοινωσώμεθ᾽) fra i coreuti: 
 
Il primo coreuta propone di radunare i cittadini (1348-9). Il secondo (1350-1), più irruento, 
propone di fare subito (ὅπως τάχιστα) irruzione nella reggia. Il terzo coreuta (1352-3) 
concorda sulla necessità di agire (τι δρᾶν). Con il quarto coreuta (1354-5) il discorso retrocede 
sul piano dell’osservazione (ὁρᾶν πάρεστι): i segnali (σημεῖα) sono quelli di un’incipiente 
tirannide. Il comportamento del coro e quello dei regicidi sono messi a confronto dal quinto 
coreuta: “e infatti noi indugiamo (χρονίζομεν), mentre quelli, calpestando al suolo il buon 
nome dell’indugio (τῆς μελλοῦς κλέος), non dormono con la mano” (1356-7). I seguenti due 
coreuti si trovano in una condizione di aporia (οὐκ οἶδα, 1358; δυσμηχανῶ, 1360). La battuta 
del sesto coreuta (1358-9) è, dal punto di vista testuale, problematica535; nondimeno, il senso 
sembrerebbe: “anche il deliberare è appannaggio di chi agisce (…)”. Anche discutendone – 
conviene il settimo coreuta (1360-1) – non si può “rimettere in piedi il morto”. Una reazione di 
sdegno viene dall’ottavo (“protraendo le nostre vite, ci sottometteremo così a costoro che 
disonorano la casa, come a dei governanti?”, 1362-3) e dal nono coreuta (“la morte è meno dura 
della tirannide”, 1364-5). Il decimo coreuta porta il discorso sul piano gnoseologico: “Forse 
divineremo (μαντευσόμεσθα) che l’uomo è morto sulla base di prove desunte da urla?” (1366-
7). La differenza fra “indovinare” (τοπάζειν) e “sapere con certezza” (σάφ᾽ εἰδέναι) è 
rimarcata dall’undicesimo coreuta (1368-9). L’ultimo coreuta (1370-1) è d’accordo: bisogna 
“sapere con chiarezza” (τρανῶς … εἰδέναι) cosa sia accaduto ad Agamennone. È a questo 
punto che compare in scena Clitennestra assieme ai cadaveri di Agamennone e Cassandra536. 
                                                                                                                                          
discussione la notizia dell’incremento, dovuto a Sofocle, del numero dei coreuti da 12 a 15 (xxx): il 
fatto che 12 coreuti prendano la parola non consentirebbe di determinarne il numero complessivo. T., 
che distribuisce anche Eum. 585-608 fra singoli coreuti, osserva che, in quest’ultimo caso, il numero 
delle battute (11) sarebbe in ogni caso disomogeneo rispetto al numero dei coreuti. Non si comprende, 
anzitutto, perché tre coreuti dovrebbero rimanere in silenzio. Inoltre, la proposta di distribuire Eum. 
585-608 fra singoli coreuti, avanzata da Weil (contra Fraenkel 1950, 634 n. 1), è del tutto arbitraria e 
si fonda sul fraintendimento del v. 586 (ἔπος δ᾽ ἀμείβου πρὸς ἔπος ἐν μέρει τιθείς): l’espressione 
ἐν μέρει non va riferita all’alternanza dei singoli coreuti, ma alla successiva sticomitia fra Oreste e il 
corifeo. Ad ogni modo, T. riprende la proposta dello scoliasta (schol. vet. Ag. 1348), che ripartisce i 
tetrametri trocaici dei vv. 1344 e 1346-7 fra tre diversi coreuti: cfr. Rose (1958) ad 1343-71. 
Diversamente da quanto accade nella sezione in trimetri, in questo caso non si ha alcuna evidenza di 
un cambio di battuta, né si perviene ad una contrapposizione fra posizioni discordanti. 
534 È generalmente accettata l’interpretazione di O. Müller (ed. Eum.) 76-7. Sull’uso del tetrametro tro-
caico in tragedia vd. Drew-Bear (1968). 
535 Il v. 1359 è trasmesso come segue: τοῦ δρῶντός ἐστι καὶ τὸ βουλεῦσαι πέρι. Dalla replica del 
coreuta seguente (κἀγὼ τοιοῦτός εἰμ᾽, 1360) si desume che il v. 1359 deve vertere sull’inutilità del 
dibattito. La preposizione πέρι è problematica: του δρῶντός … πέρι non può significare περὶ τοῦ 
δρωμένου/δρᾶν. Vd. la discussione in Fraenkel (1950) e Denniston/Page (1957) ad loc. Ad ogni 
modo, se si esclude πέρι, il verso sembra dare un senso compiuto: “anche il deliberare è proprio di chi 
agisce” = noi non stiamo agendo, quindi la nostra discussione è futile. Sembra da escludere l’ipotesi di 
un uso assoluto di περί, che sarebbe supportato solo da Cho. 850 (ma il passo è corrotto: vd. Garvie 
1986, ad loc.). Si segnala perciò la proposta di Wilamowitz (1914a), che rimuove πέρι ed integra <τί 
μή;> (da cui τί μήν; di Fraenkel). L’insorgenza di πέρι alla fine del v. 1358, in effetti, può essere 
spiegata alla luce della sequenza τῶνδε μυθεῖσθαι πέρι alla fine del v. 1368. 
536 Sul problema della rappresentazione della scena di interno vd. Fraenkel (1950) 644, Di Benedetto 
(xxx), Medda (xxx). 
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Sebbene diversi interpreti dissentano su questo punto537, è innegabile che la discussione 
del coro si traduce in una completa inattività. La particolare caratterizzazione del coro, 
che ai vv. 72-82 si presenta come un gruppo di anziani inermi538, non vale, da sola, a 
spiegarne il comportamento. L’età avanzata, anzitutto, non è menzionata, nel corso della 
discussione, quale ostacolo all’azione539. Tale interpretazione è inoltre contraddetta dalla 
risolutezza dei primi tre coreuti (1348-53) e dal fiero rifiuto della tirannide, espresso 
dall’ottavo coreuta (1362-5). Non bisogna dimenticare, inoltre, il ruolo svolto dal coro 
nella scena del confronto con Clitennestra (1372-1576) ed in quella che lo vede 
contrapporsi ad Egisto (1577-1673), dove si perviene quasi ad uno scontro fisico540. Il 
problema è notato da Thiel, che spiega il mutato atteggiamento del coro alla luce della 
differenza fra le due situazioni: dopo la comparsa in scena di Clitennestra e dei cadaveri 
non vi è più spazio per dubbi e incertezze541. In effetti, le considerazioni sulla necessità 
del σάφ᾽ εἰδέναι, nell’ultima parte della discussione, sono preparatorie rispetto alla 
successiva “rivelazione”542 del delitto. Va però osservato che la situazione appare 
inequivocabile quando ancora la discussione non è iniziata: sulla base delle urla, che 
sono sicuramente di Agamennone, il corifeo conclude che “l’azione è stata compiuta” 
(τοὖργον εἰργάσθαι δοκεῖ μοι βασιλέως οἰμώγμασιν, 1346) 543 . Ciò che è in 
discussione, inoltre, non è cosa sia accaduto, ma “se vi siano decisioni sicure” (ἤν πως 
ασφαλῆ βουλεύματ᾽ <ἦι>, 1347)544. Del tutto eccentrica, infine, è la posizione di 
                                                
537 Si è ipotizzato, in passato, che il dibattito del coro portasse almeno ad un tentativo di azione: così, ad 
es., Wilamowitz (1914a; 1914b, 175), che immagina addirittura dei coreuti armati (ma su questo 
punto vd. Medda xxxx). Questa ipotesi è giustamente respinta da Fraenkel (1950) 642-3 (cfr. Taplin 
1977, 324): il dibattito non si conclude con un conteggio dei voti, né le parole ταύτην ἐπαινεῖν 
πάντοθεν πληθύνομαι (il significato è dubbio: vd. Fraenkel 1950 e Denniston/Page 1957 ad loc.), 
pronunciate dall’ultimo coreuta, indicano il prevalere di una delle diverse posizioni espresse. 
Sommerstein (2008) introduce, dopo la battuta dell’undicesimo coreuta, la seguente indicazione 
scenica: “All indicate by gesture their agreement with this view” (cit. 167, corsivo mio); dopo la 
battuta del dodicesimo coreuta, “the Chorus turn towards the palace, as if about to enter and 
investigate”. Conservano tutta la loro validità, al riguardo, le considerazioni di Fraenkel (ibid.): “[i]n 
ancient dramatic literature it is never allowable to invent stage directions which are not related to 
some definite utterance in the dialogue.” 
538 Denniston/Page Thomson xxx. cfr. Wills (1963) 260-2. 
539 Winnington-Ingram (1954) 23; Gruber (2009) 373. 
540 Sulla distribuzione dei vv. 1650-3 vd. Medda (xxx) = () con addenda. 
541 Thiel (1993) 359-62. Più sottile l’interpretazione di Winnington-Ingram (1954): il comportamento del 
coro è in linea con la sua tendenza generale a diffidare di ciò che vede o sente e a ricercare πιστὰ … 
τεκμήρια (v. 352). Cfr. Gruber (2009) 373-4. 
542 Espedienti scenici 
543 Winnington-Ingram (1954) 29. 
544 Come osserva Fraenkel (1950) ad 1348 (τὴν ἐμὴν γνώμην λέγω,), “γνώμη is not simply ‘opinion’ 
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Wills, che ravvisa nel dibattito del coro non la giustapposizione di posizioni discordanti, 
ma lo sviluppo di un processo decisionale coerente545. Si tratta di una lettura priva di 
fondamento nel testo. I primi due coreuti, ad es., che pure convengono sulla necessità di 
agire, sono, di fatto, in disaccordo fra loro su cosa vada fatto: convocare i cittadini 
(primo coreuta) oppure fare subito (ὅπως τάχιστα) irruzione nella reggia (secondo 
coreuta)? L’alternanza di dodici posizioni individuali è, sul piano linguistico, 
inequivocabile: ἐγὼ μὲν … τὴν ἐμὴν γνώμην λέγω (1348), ἐμοὶ δ᾽ (1350), κἀγὼ 
(1352, 1360)546. 
Non si potrà prescindere, nell’interpretazione di Ag. 1348-71, dalle convenzioni 
sceniche del teatro attico547. Il coro rappresenta, in quanto dramatis persona, un gruppo 
di sudditi devoti ad Agamennone: la loro lealtà verso il sovrano, che emerge con 
chiarezza nel corso del dibattito (1362-5), è incompatibile con il ruolo di semplici 
“spettatori”. Allo stesso tempo, il margine di movimento e di azione del coro, in quanto 
elemento strutturale della tragedia, è soggetto a considerevoli limitazioni: il suo posto è 
– e, di solito, resta per tutta la durata della tragedia548 – l’orchestra549. Il contrasto fra 
questi due poli (identità del coro e convenzioni sceniche) spiega, almeno in parte, la 
situazione scenica di Ag. 1348-71: la capacità di reazione del coro è neutralizzata 
attraverso la frammentazione della sua identità collettiva in dodici voci individuali550. 
Non si intende così sostenere che Eschilo fosse condizionato dalle convenzioni 
drammatiche551. Si può dire invece, con Winnington-Ingram, che, in questa scena, 
“Aeschylus, in order to meet a technical difficulty, has made a brilliant use of the 
                                                                                                                                          
here, but ‘proposal, motion’”: vd. LSJ s. v. III.2. 
545 Wills (1963) 258-60, che intende πληθύνομαι, alla fine del dibattito (1370), come “a psychological 
metaphor”, esprimente “the internal completion of a single mental process” (260). Non si rilevano 
paralleli per un simile uso del verbo: vd. LSJ s. v. 
546 Gould (1996) 223 parla, al riguardo, di “adversative language”. In particolare, la battuta del seconda 
coreuta (ἐμοὶ δ’ ὅπως τάχιστά γ’ ἐμπεσεῖν δοκεῖ, 1350) si apre con la sequenza δέ ... γε, che di 
solito introduce un’obiezione (Denniston/Page 1957, ad loc.; Denniston, GP 153). Contra Wills 
(1963) 253: “δέ additive, γε with ὅπως τάχιστα”. Nondimeno, il contesto (vd. supra) conferma la 
prima delle due interpretazioni. 
547 Così, ad es., Fraenkel (1950) 643-4, Thomson/Headlam (1966) ad 1343-71, Conacher (1989) xxx, 
Hose (1990) 257-9. 
548 Una μέταστασις χοροῦ, a questo punto della tragedia, non avrebbe alcun senso. 
549 Mastronarde (2010) 96 osserva che, in caso di azioni violente che si svolgano dietro la σκηνή, il coro 
si astiene sempre dall’intervenire. 
550 Cfr. Gould (1996) 223. 
551 L’obiezione è mossa da Taplin (1977) 323-4. Sulle ragioni della maggiore complessità di questa scena 
rispetto ad altri casi di “abortive move towards the palace” vd. infra. 
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characterization of the Chorus”552 (incredulità sottilinea rivelazione: cfr. Fraenkel ad 
epod). Una situazione analoga si presenta in Eur. Hipp. 782-5553. Il terzo episodio 
dell’Ippolito si apre con le urla della Nutrice, che, da dietro la σκηνή, annuncia la morte 
di Fedra e formula richieste di aiuto (776-7): bisogna liberare il corpo di Fedra dal 
cappio (780-1). Ecco come reagisce il coro: 
 
Χο. φίλαι, τί δρῶμεν; ἦ δοκεῖ περᾶν δόμους 
   λῦσαί τ’ ἄνασσαν ἐξ ἐπισπαστῶν βρόχων; 
— τί δ’; οὐ πάρεισι πρόσπολοι νεανίαι; 
τὸ πολλὰ πράσσειν οὐκ ἐν ἀσφαλεῖ βίου. 
 
(Care, che fare? È forse il caso di entrare in casa e liberare la nostra 
signora dagli stretti nodi? – Cosa? Non vi sono serve giovani? Nella 
vita, darsi troppo da fare non è sicuro.) 
 
Il coro femminile dell’Ippolito si dimostra, sin dalla parodo, simpatetico verso Fedra554. 
Allo stesso tempo, il coro non può entrare in casa, o meglio “oltrepassare (la facciata 
scenica che rappresenta) la casa” (περᾶν δόμους555). Anche in questo caso, l’alternanza 
di voci diverse all’interno del coro ne arresta l’azione. Un coreuta (presumibilmente il 
corifeo) si mostra incerto (τί δρῶμεν;) e suggerisce di intervenire556; l’azione è però 
bloccata sul nascere dall’obiezione (τί δ᾽;557) di un secondo coreuta558. È evidente lo 
scarto fra l’estrema semplicità di questa scena, in cui una massima di carattere generale 
(785) è sufficiente ad arrestare l’azione del coro, e l’articolata discussione 
dell’Agamennone. Euripide concepisce una situazione di gran lunga meno problematica. 
Nell’Agamennone il coro non è certo della morte del sovrano: il coro prenderà 
pienamente coscienza di ciò che è accaduto solo al momento della comparsa in scena di 
Clitennestra, che rappresenta il culmino emotivo della tragedia. Nell’Ippolito, Euripide 
presenta il suicidio di Fedra come un fatto già compiuto, di cui il coro ha piena 
                                                
552 Winnington-Ingram (1954) 30. 
553 Ciò non implica, naturalmente, un rapporto di dipendenza fra le due scene. In passato, era 
comunemente accolta l’idea che Ag. 1343-71 costituisse il modello di tutte le scene in cui urla 
provenienti dalla σκηνή rivelano un evento cruento avvenuto nello spazio extrascenico. Questa 
communis opinio è stata convincentemente confutata da Hamilton (1987). 
554 Vd. Pattoni (1989) ppp. 
555 Sull’espressione vd. Barrett (1964) ad loc. 
556 La particella ἦ introduce “a suggested answer, couched in interrogative form, to a question just asked” 
(Denniston, GP 283; cfr. Barrett 1964, ad loc.). 
557  “This elliptical use [scil. τί δέ = “perché dici questo”], querying or protesting at the other’s words, is 
common” (Barrett 1964, ad 608). 
558 Anche in questo caso i codd. riportano erroneamente, in corrispondenza del v. 784, il siglum del 
semicoro: vd. supra, n. 
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consapevolezza: φεῦ φεῦ, πέπρακται· βασιλὶς οὐκέτ’ ἔστι δὴ / γυνή (778-9)559. Il 
punto non è salvare Fedra, ma recuperare il suo corpo. La Nutrice, inoltre, non si rivolge 
in maniera specifica alle donne del coro, ma a “coloro che sono nei pressi della casa” 
(πάντες οἱ [n. b.] πέλας δόμων, 776). Il secondo coreuta suggerisce che a recuperare il 
corpo di Fedra debbano provvedere delle serve (le donne del coro sono παῖδες εὐγενεῖς 
Τροζήνιαι, 710) più giovani (le donne del coro hanno già partorito: cfr. 165-6). 
Bisogna considerare, infine, la diversa identità del coro: diversamente dal coro 
femminile dell’Ippolito, che può rifuggire dal πολλὰ πράσσειν, gli anziani argivi 
dell’Agamennone si inseriscono in una dimensione più propriamente politica560. 
 Il Ciclope di Euripide ci permette di effettuare un raffronto con il dramma 
satiresco561. Nella parte conclusiva del dramma, poco prima dell’accecamento del 
Ciclope, Odisseo esorta il coro ad entrare con lui nella grotta (630-1): 
 
Οδ. ἄγε νυν ὅπως ἅψεσθε τοῦ δαλοῦ χεροῖν 
   ἔσω μολόντες· διάπυρος δ’ ἐστὶν καλῶς. 
 
(Orsù, una volta dentro, mettete mano al tizzone ardente: è bello 
infuocato!) 
 
Ai vv. 632-4 il corifeo pone il broblema di chi entrerà per primo nella grotta. È a questo 
punto che il coro si divide (635-41): 
 
Χο.α ἡμεῖς μέν ἐσμεν μακροτέρω πρὸ τῶν θυρῶν 
ἑστῶτες ὠθεῖν ἐς τὸν ὀφθαλμὸν τὸ πῦρ. 
Χο.β ἡμεῖς δὲ χωλοί γ’ ἀρτίως γεγενήμεθα. 
Χο.α ταὐτὸν πεπόνθατ’ ἆρ’ ἐμοί· τοὺς γὰρ πόδας 
ἑστῶτες ἐσπάσθημεν οὐκ οἶδ’ ἐξ ὅτου. 
Οδ. ἑστῶτες ἐσπάσθητε;  Χο.α καὶ τά γ’ ὄμματα 
μέστ’ ἐστὶν ἡμῖν κόνεος ἢ τέφρας ποθέν. 
                                                
559 La Nutrice di limita a dire: ἐν ἀγχόναις δέσποινα (777). Le parole di Barrett (1964) ad 784-5 (“if 
they [scil. il coro] save Ph.’s life she will not thank them for it”) adombrano la possibilità che Fedra 
sia ancora in vita. Ciò è da escludere sulla base delle parole pronunciate dal coro ai vv. 778-9: non vi 
sono dubbi su cosa sia accaduto. 
560 Cfr. Gould (1996) 242 n. 93. Converrà precisare che il coro dell’Agamennone non ha una specificata 
autorità legale: vd. Fraenkel (1950) 398-400; Gantz (1983) 69 n. 15. Sui cori tragici formati da anziani 
vd. Dhuga (2010) soprattutto ppp. 
561 Sembrerebbe, anche in considerazione dei pochi testi a nostra disposizione, che nel dramma satiresco 
la divisione del coro ricorresse più frequentemente che in tragedia. Ciò accade sicuramente, oltre che 
nel passo del Ciclope che stiamo per discutere, anche all’inizio dei Cercatori di tracce di Sofocle (fr. 
xxx). Non si può escludere che lo stesso avvenisse nel fr. xxx dell’Inaco. Nondimeno, in questo caso, 
lo stato del testo non consente di pervenire ad una conclusione certa. Tale circostanza è ricondotta da 
Seidensticker (2012) 232 alla “vividness of the satyr dances”. Un fattore determinante potrebbe essere 
individuato nel carattere più “mimetico” (vd. Zagagi, 1999) del coro satirico rispetto a quello tragico. 
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(– Noi siamo troppo lontani dall’ingresso per spingere il fuoco 
nell’occhio. – E noi siamo diventati zoppi proprio ora. – Lo stesso è 
capitato a me! Non so come, standomene fermo qui mi sono preso una 
storta al piede. Od. Ti sei preso una storta standotene fermo qui? – Sì, 
e in qualche modo gli occhi si sono riempiti di polvere e cenere.) 
 
In questi versi si assiste all’alternanza di due oppure tre satiri562, che parlano a nome di 
altrettanti gruppi: ἡμεῖς μέν (635), ἡμεῖς δὲ (637), ἐσπάσθημεν (639), ἡμῖν (641). Il 
testo presuppone, inoltre, una divisione fisica all’interno del coro: un gruppo è più 
lontano dall’ingresso della caverna (635-6). L’esortazione di Odisseo, che invita il coro 
ad assumere un ruolo attivo nell’azione drammatica563, provoca una divisione all’interno 
del coro: i satiri ingaggiano fra loro una gara di codardia, accampando una serie di scuse 
implausibili. Non si giunge, in questa scena, ad una contrapposizione fra diverse 
posizioni, come accade nel caso dell’Agamennone e dell’Ippolito. Nondimeno, dal 
punto di vista formale, la situazione è la stessa: la divisione del coro, in questo caso 
motivata dalla codardia dei satiri, porta all’inattività del coro, che resta entro limiti 
imposti dalle convenzioni sceniche. Ai vv. 649-53 Odisseo, constatando l’inaffidabilità 
dei satairi, decide di entrare nella grotta assieme ai prorpi compagni (τοῖσι δ’ οἰκείοις 
φίλοις / χρῆσθαί μ’ ἀνάγκη). Il coro resterà nell’orchestra per eseguire, su richiesta di 
Odisseo, un breve canto di incoraggiamento (656-62)564. 
  
2. Aesch. Sept. 874-1004: dalla forma rituale alla scena 
 Il lamento su Eteocle e Polinice, con cui originariamente si concludevano i Sette 
a Tebe, potrebbe rappresentare la più antica attestazione di un canto alterno fra semicori 
in tragedia565. Non si potrà prescindere, nella discussione di questo passo, dalla vexata 
                                                
562 Nel cod. L i vv. 635-41 sono assegnati come segue: 635 ΧΟ., 638a (ταὐτὸν … ἐμοί) ΟΔ., 638b-9 
(τοὺς ... ὅτου) XO., 640 paragraphos. La distribuzione di questi versi fra due semicori (vale a dire 
due coreuti che parlano a nome di due semicori), accolta da Biehl (1983; 1986), Diggle (1984) e 
Kovacs (1994), risale a Musgrave.  Vd. app. di Biehl (1983). La possibile alternanza di tre coreuti (α 
635-6; β 637; γ 638-9, 640b-1) è suggerita da Ussher (1978) 158 e Seaford (1984) 216. La 
distribuzione fra quattro coreuti, proposta da Murray è sicuramente da respingere: la battuta in 640b-1 
è la prosecuzione di quella in 638-9. 
563 Converrà precisare che, per quanto abbiamo modo di constatare, nel dramma satiresco il coro ha un 
ruolo più attivo che nella tragedia: così Seaford (1984) ad 634. In questo caso, la refrattarietà 
all’azione dimostrata dal coro può essere spiegato alla luce del motivo della codardia dei satiri: cfr. 
Hes. fr. 123, Soph. Ichn. 151-2, Nonn. Dion. 14.123 (ivi, ad 635-55). 
564 “The satyrs’ cowardicecoincides with dramatic convention in keeping them in orchestra” (Seaford 
1984, ad 652-3). 
565 Sulla possibilità di una divisione del coro nel canto finale delle Supplici e sulla datazione della 
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quaestio dell’autenticità del finale. Il problema è discusso più diffusamente 
nell’Appendice III, in cui si accoglie la tesi di Wilamowitz: (1) tutta la porzione di testo 
compresa fra il v. 1005 e la fine della tragedia è l’aggiunta di un poeta posteriore ad 
Eschilo, influenzato dall’Antigone e, forse, dal finale delle Fenicie; (2) la sequenza 
anapestica dei vv. 861-74 (annuncio dell’ingresso in scena di Antigone ed Ismene) e i 
vv. 996-7 (questo è l’unico passo ascrivibile alle due sorelle) sono interpolati566; (3) 
nell’interpolare questi versi, il rimaneggiatore si è preoccupato di non alterare il testo 
eschileo: la “sticomitia lirica” dei vv. 975-1004, successivamente affidato a due attori, 
era in origine eseguita da due semicori567. 
 Tutto ciò considerato, il lamento funebre dei vv. 874-1004 è il più esteso e 
complesso esempio di canto fra semicori che ci sia pervenuto. Dal punto di vista 
metrico, il passo è caratterizzato dalla prevalenza di ritmi giambici. Si segnala, inoltre, 
l'impiego di anapesti lirici nella prima coppia strofica (878-9~886-7) e, nella terza, di 
sequenze interpretabili come coriambiche (917-20~928-30) 568 . West riconosce la 
presenza di docmi almeno ai vv. 888~900, 902569 e 938~952570. Il lamento presenta una 
struttura bipartita, con una “accelerazione” delle battute nella seconda metà. Tale 
schema compositivo ha un precedente nel commo di Pers. 931-1077: le prime tre 
coppie strofiche (Pers. 931-1001), in questo caso, presentano un solo cambio di battuta 
in strofe/antistrofe; nel resto del lamento (1002-77) le battute diventano brevi e si 
susseguono a ritmo incalzante571. La prima sezione del lamento dei Sette (874-960) 
consiste in quattro coppie strofiche. L’alternanza di due interlocutori è evidente solo 
                                                                                                                                          
tragedia vs. supra, § III.1. 
566 Le espunzioni si devono rispettivamente a Bergk e Wilamowitz. 
567 Del tutto ingiustificata la proposta di Hutchinson (1985) 181, che distribuisce la “sticomitia lirica” dei 
vv. 1002-77 fra due solisti. 
568 Così Dale, 169 e Hutchinson, 183. Diversamente West, Canticorum metra 473, che ravvisa in 917-21 
~ 928-32 sequenze ioniche e scandisce 916 ~ 927 non come un docmio, ma come 2 ba: προπέμπει 
δαϊκ(τὴρ) = wqqwq(q) (cfr. West, GM 101). Sull'associazione di docmio e coriambo in tragedia 
vd. Medda (1993) 166-7, 197-8, 230-1. 
569 In questo punto del testo manca la responsione. Le possibilità sono due: espungere 902 con Verrall 
(così Hutchinson) oppure, più plausibilmente, postulare una lacuna dopo 890. Sui problemi 
interpretativi legati al v. 902 (significato di ἐπίγονοι) vd. Hutchinson, 195; Lloyd-Jones (1959) 87-92; 
Dawe (1967) 19-21; Rose, 235; Court (1994) 132-44. 
570 Vi sono però altri luoghi del lamento dove ricorrono sequenze interpretabili come docmiache. 
Hutchinson (1985) scandisce come docmi anche 916~927 e 899~910 (“dochmiac clausula”). Dale 
considera sequenze docmiache anche 893-4~904-5, 935~949 (per la rara forma wtqrq, 
documentata in questi due passi, in Supp. 350 ed in Eur. Hec. 1027 [ἀμέρσας βίοτον codd.: βίον 
Hermann metri causa]: vd. West, GM 111) e 915-6 (forse una sequenza docmiaco-coriambica: Medda 
1993, 197-8). Per le possibili scansioni di 975 ~ 978 vd. infra, n. xx. 
571 Cfr. Di Benedetto (1991) 15, 19-20. Per ulteriori considerazioni vd. infra, Appendice III. 
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nella seconda strofe (888-99), dove il cambio di battuta si associa all’uso della seconda 
persona: 
 
— δι’ εὐωνύμων τετυμμένοι, 
τετυμμένοι δῆθ’ ὁμο- 
   σπλάγχνων τε πλευρωμάτων  890 
<kttkl> 
αἰαῖ δαιμόνιοι, 
αἰαῖ δ’ ἀντιφόνων θανάτων ἀραί. 
— διανταίαν λέγεις {πλαγὰν} δόμοισι καὶ 895 
σώμασιν πεπληγμένους {ἐννέπω} 
ἀναυδάτωι μένει 
ἀραίωι τ’ ἐκ πατρὸς 
<οὐ> διχόφρονι πότμωι. 
 
La duplice espunzione di πλαγὰν ed ἐννέπω (Elmsley) ripristina la responsione con l’antistrofe 
(ba lec / lec). Quanto sarà affidabile il testo così ripristinato? L’intervento di Elmsley è stato 
generalmente inteso come l’espunzione di due glossae intrusae572. In questo caso, tuttavia, 
l'intervento potrebbe apparire arbitrario. Heimsoeth (seguito da diversi studiosi573) ravvisa la 
seconda glossa non in λέγεις ma in ἐννέπω. I tentativi di espungere λέγεις portano tuttavia a 
risultati malcerti. Hutchinson, ad es., espunge λέγεις, corregge ἐννέπω in -εις e traspone 
quest'ultima parola tra δόμοισι e σώμασιν  espungendo καὶ: διανταίαν [πλαγὰν λέγεις] 
δόμοισι ἐννέπεις [καὶ] σώμασιν. In realtà, la soluzione di Elmsley non è solo economica, ma 
presuppone un guasto di facile spiegazione: la penetrazione delle due parole è riconducibile alla 
mancata comprensione del nesso sintattico fra διανταίαν e πεπλαγμένους, distanziate da 
δόμοισι καὶ σώμασιν. L’uso è quello dell'aggettivo sostantivato al femminile come accusativo 
interno: ad es. Aesch. Ag. 1640 (ζεύξω βαρείαις [scil. ζεύγλαις]), Cho. 640 (διανταίαν 
οὐτᾷ); Soph. Ant. 1308 (ἀνταίαν ἔπαισέν); Aristoph. Vesp. 1231 (ἑτέραν ᾄσομαι [scil. 
ᾠδήν])574. πλαγὰν è spiegabile come glossa intrusa. L’aggiunta di un secondo verbum dicendi 
(ἐννέπω) è invece riconducibile alla volontà di dare un senso all’altrimenti incomprensibile 
πεπληγμένους 
 
Non siamo qui in presenza di un reale scambio in termini di comunicazione: il secondo 
semicoro si limita ad amplificare ed approfondire575, anche con espliciti richiami verbali 
                                                
572 Ad es. Wilamowitz (app. ad 895) e Murray (app. ad 895, 896) si riferiscono a πλαγὰν ed ἐννέπω 
come a due “glossemata”. Cfr. Hutchinson, 195. Elmsley (1826) 458 n. 1 non argomenta il suo 
intervento. 
573 Heimsoeth (1861) 276; così Weil (1862) 95; più di recente Cataudella (1956) 48-9 e Lupaş/Petre, 269. 
Sembra propendere per questa soluzione Page, che, pur accogliendo l'intervento di Elmsley,  
suggerisce in app.: “lectio incerta; […] fort. διανταῖ᾽ ἐννέπεις  δόμοισι κτλ.” 
574 La trattazione più rigorosa è ancora in Wilamowitz ad HF 681 (pp. 365-6); cfr. Fraenkel ad Ag. 916 
(pp. 414-5). Solo parzialmente assimilabile a tale uso è il caso di Ag. 1345 (δευτέραν πεπληγμένος), 
menzionato da Paley ad Sept. 887 [= 895]; due versi prima Agamennone ha infatti esclamato: 
πέπληγμαι καιρίαν πληγὴν. 
575 Kannicht (1957) 222-3. Per quest'uso di λέγεις nell'ambito di un lamento rituale cfr. Aesch. Cho. 444 
(λέγεις πατρῶιον μόρον). 
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(ἀραί > ἀραίῳ; κτέανα576 > κτήμαθ’), i concetti già espressi dal primo. Un cambio di 
battuta deve perciò occorrere anche nell’antistrofe al v. 906, dove ha inizio un nuovo 
periodo (ἐμοιράσαντο δ᾽) ma manca qualsiasi altra evidenza di un dialogo 577 . 
L’alternanza di due interlocutori nella seconda coppia strofica ed il parallelo con il 
commo finale dei Persiani inducono a distribuire fra due interlocutori anche la prima, 
terza e quarta coppia strofica. Nella prima strofe (874-9) il cambio di battuta è segnalato 
da una ripresa antifonale, evidenziata dall’uso della particella δῆτα578: μέλεοι ξὺν 
ἀλκᾷ. / – μέλεοι δῆθ’ (878-9). Il procedimento della ripresa antifonale è invece assente 
nell’antistrofe: il cambio di battuta al v. 886, richiesto dalla metrica, non è altrimenti 
evidente. In questa prima coppia strofica il cambio di battuta ai vv. 878~886 si associa 
al passaggio dai metri giambici (con itifallico in clausula) 579  ad una sequenza 
anapestica580. I due semicori eseguivano, dunque, parti metricamente ben differenziate: 
Eschilo non sembra ricercare, in questa prima sezione del lamento, alcun effetto di 
simmetria. Il procedimento della ripresa antifonale, sempre sottolineato da δῆτα, ricorre 
anche nel passaggio dalla terza antistrofe alla quarta strofe (933); il che conferma la 
normale alternanza degli interlocutori581: 
 
 
                (…) οἱ δ’ ὧδ’    ant. 3 
   ἐτελεύτασαν ὑπ’ ἀλλα- 
   λοφόνοις χερσὶν ὁμοσπόροισιν.   
 
                                                
576 A meno che il v. 903 non sia da espungere: vd. n. 76. 
577 La metrca conferma la presenza di uno stacco in 895~906 (fine di verso segnalata dal brevis in logo in 
905: τέλος). 
578 Denniston, GP, 276-7. Cfr. Soph. El. (– φεῦ. – φεῦ δῆτ᾽); OT 445 (κόμιζέ με. – κομιζέτω δῆθ᾽). 
Hutchinson,180, spingendosi forse troppo oltre, ipotizza un impiego rituale della particella. Ad ogni 
modo, non si tratta di una regola esatta: la particella δῆτα può essere impiegata da uno stesso interlo-
cutore per riecheggiare le proprie parole. Si considerino, ad es., i vv. 888-89/90 (δι’ εὐωνύμων 
τετυμμένοι, / τετυμμένοι δῆθ’ κτλ.) ~ 900-1 (διήκει δὲ καὶ πόλιν στόνος· στένουσι πύργοι κτλ.). 
Lo schol. vet. 888h indica un cambio di battuta in corrispondenza di τετυμμένοι δῆθ’: ἔφη δὲ διὰ 
μέσου τὸ ἕτερον ἡμιχόριον τὸ τ ε τ υ μ μ έ ν ο ι  ὥσπερ συμμαρτυροῦν τῷ προτέρῳ. Nondimeno, 
uno scambio di battute così serrato (siamo all’inzio della strofe; un cambio di battuta deve ricorrere 
sicuramente poco dopo in 895~906) sarebbe, in questa sezione del lamento, fuori contesto. Sulla ri-
presa antifonale in tragedia vd. Di Benedetto (1991) 13-23. Per una prospettiva diacronica ed extra-
letteraria vd. Alexiou (20022) 135-40. 
579 Con itifallico in clausula: vd. Martinelli, 179. 
580 Popp (1971) 321 considera Sept. 879-80~886-7 un esempio di epirrematikon anapestico in 
responsione perfetta. Lingua e metro non consentono, in effetti, di dimostare con assoluta certezza il 
carattere lirico di questi anapesti. Nondimeno, significativo sembrerebbe il contesto: gli anapesti sono 
in responsione e si collocano nell’ambito di un dialogo lirico. Premesso ciò, è però innegabile che vi 
sia un’affinità fra questo passo e lo schema del dialogo lirico-epirrematico anapestico, attestato per la 
prima volta nell’Orestea (vd. ivi, 320). 
581 Vd. supra, xxx. 
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– ὁμόσποροι δῆτα καὶ πανώλεθροι κτλ. str. 4 
 
Nella quarta strofe il modulo è variato: il concetto espresso al v. 936 (νείκεος ἐν 
τελευτᾶι) è ripreso con sinonimi al v. 937 (πέπαυται δ᾽ ἔχθος)582. Nella terza coppia 
strofica, infine, il solo punto in cui la sintassi renda plausibile un cambio di battuta è ai 
vv. 915~926. 
La seconda parte del lamento si apre con una sezione astrofica (961-5), seguita 
da una coppia strofica (con efimnio: 975-6 = 987-8583) ed un epodo (989-1004). Questa 
seconda sezione, che si suole definire “sticomitia lirica”584, è contraddistinta da rapidi 
cambi di battuta e da una disposizione in paralello delle immagini: ad es. 964 (– ἴτω 
γόος – ἴτω δάκρυ), 967-8 (– μαίνεται γόοισι φρήν. / – ἐντὸς δὲ καρδία στένει), 973 
(– διπλᾶ λέγειν. – διπλᾶ δ’ ὁρᾶν). In questa nuova sezione si registra un netto 
cambiamento nel modo in cui il coro si pone di fronte ai due fratelli. Fino a questo 
punto, il coro ha fatto riferimento ad Eteocle e Polinice come ad una unità, adoperando 
il plurale (ad es. ηὕροντο, 879; ἔχουσι, 947) e il duale (τοῖνδε δυοῖν ἀνάκτοιν, 921; 
ἐρξάτην, 923; δυοῖν, 960). Con la sola eccezione di διήλλαχθε al v. 883, i due fratelli 
sono sempre menzionati in terza persona. Per quasi tutta la sticomitia lirica, invece, 
ciascun semicoro si riferisce ad uno dei due fratelli585. Nel mesodo (961-5), nella strofe 
e nell’epodo, in particolare, i due fratelli sono apostrofati con la seconda persona 
singolare586; nel mesodo e nella strofe non è però possibile stabilire a quale dei due, di 
volta in volta, si riferisca il coro587.  
 Nel lamento antifonale, un modulo largamente documentato in tragedia, di solito 
                                                
582 Hutchinson (1985) 180. 
583 È plausibile che l’efimnio, che si presenta sintatticamente unitario, fosse cantato dal coro all’unisono: 
così, ad es., Hutchinson (1985) ppp; West (1990a) in app. 
584 Tale denominazione sembra essere impiegata per la prima volta, in riferimento Sept. 961-1004, da 
Bergk (1884) 302-5 ed è oggi estesa al caso analogo di Pers. 1002-77 (ad es. Garvie 2009, 359). 
585 Solo alla fine dell’epodo, dove si pone il problema del luogo in cui deporre Eteocle e Polinice, si torna 
alla terza persona (1001-2): – ἰώ ἰὼ πάντα πολυπονώτατοι. / – ἰώ ἰὼ δαιμονῶντες ἄται. / – ἰώ ἰὼ, 
ποῦ σφε θήσομεν χθονός; 
586 Fanno eccezione i vv. 979-93 (ἐδείξατ᾽ ... ἵκεθ’ … ὤλεσε … ἐνόσφισεν). 
587 Non così nell’antistrofe e nell’epodo: 978-9 (δυσθέατα πήματα / – ἐδείξατ’ ἐκ φυγᾶς ἐμοί: “dolori 
difficili da guardare – mi mostrò di ritorno dall’esilio [scil. Polinice]”), 981-2 (ἐπεὶ κατῆλθες ἐς 
πόλιν – δορός γε τῶιδ’ ἀντηρέτας. “dopo che tornasti in città dall’esilio [vd. LSJ s. v. κατέρχομαι, 
II] [scil. Polinice] opponendoti con la lancia a questo [scil. Eteocle]”). Hutchinson (1985) 202 sostiene 
che “the prelude and the strophe are essentially concerned with Eteocles, the antistrophe and the first 
part of the epode with Polynices, the second part (from 998) with both.” H. giunge a tale conclusione 
sulla base della lettura a ritroso del testo e dell’assunto che ciascuno dei due semicori menzioni sem-
pre lo stesso fratello. La tesi di H. è poco convincente, soprattutto in relazione ad un passo concepito 
per l’ascolto e in cui si susseguono quasi cinquanta cambi di battuta. 
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ad alternarsi sono il coro ed un attore588. Perché, nel finale dei Sette, Eschilo affida il 
lamento per Eteocle e Polinice al coro diviso in due semicori? Una prima ipotesi, ripresa 
più di recente da Taplin, è che l’esecuzione del lamento da parte del coro rappresenti un 
tratto di arcaicità589. Nondimeno, si può facilemente obiettare che la forma “canonica” 
del lamento antifonale, con un attore, che funge da ἐξάρχων, affiancato dal coro, è 
attestata già nel finale dei Persiani del 472. Taplin590 cita, a sostegno della sua tesi, 
Aesch. fr. 451h R., dove un coro femminile lamenta l’ingiusta morta di uno 
ξενοδόκος591. È però impossibile stabilire se il breve frammento (una decina di versi) 
provenga effettivamente da un lamento formale. Dirimente è l’esame della tradizione 
letteraria precedente ad Eschilo592. Nel lamento per Ettore di Il. 24.720-3, al canto 
(ἀοιδοὺς) dei θρήνων ἔξαρχοι fanno eco i lamenti delle donne (ἐπὶ δὲ στενάχοντο 
γυναῖκες). Una situazione invertita ricorre nel lamento per Achille in Od. 24.58-63: ai 
lamenti delle ninfe marine (οἴκτρ᾽ ὀλοφυρόμεναι) le Muse rispondono con un threnos 
artisticamente elaborato (ἀμειβόμεναι ὀπὶ καλῇ / θρήνεον)593. In entrambi i casi si 
assiste all’alternanza di due gruppi ben distinti che adoperano forme espressive 
differenziate. Nel lamento finale dei Sette, al contrario, le due voci che si alternano di 
pongono su un piano di assoluta parità594. 
 La peculiare situazione scenica di Sept. 874-1004 richiede una spiegazione che 
sia prettamente drammaturgica. Come è stato dimostrato da Gruber, nella parte 
conclusiva dei Sette si attua un distanziamento fra la dimensione della πόλις e quella 
                                                
588 L’eventuale predominanza di una delle due parti dipende dal contesto. Di Benedetto/Medda (1997) 
268-71 distinguono fra casi in cui il lutto interessa in prima istanza una famiglia (l'onere del lamento 
ricade principalmente sull'attore: ad es. Eur. Andr. 1172-225) e casi in cui esso investe la comunità (il 
coro diventa predominante: ad es. Pers. 931-1077). 
589 Taplin (1977) 178-9. Cfr. Lammers (1931) ppp, che pure considerava, sulla base dell’assenza di un 
reale dialogo, il lamento di Sept. 874-1004 già lontano dalla originaria forma del Doppelchordialog; 
Kranz (1933) 18, secondo cui il cosiddetto “dionysische Chorspiel”, di cui la contrapposizione di due 
semicori sarebbe stato un tratto caratteristico, avrebbe successivamente inglobato la forma del lamento 
alternato. 
590 Ibid. 
591 L’attribuzione del fr. agli Egizi, proposta da Cunningham (1953; 1962), è giustamente messa in 
discussione da Garvie (1969) 200-2. Contra West (1990b) ppp. 
592 L’ipotesi che, nell’Atene arcaica, il lamento funebre prevedesse l’alternanza di due gruppi (Alexiou 
20022, ppp) è stata convincente respinta da Cannatà Fera (1990) ppp. 
593 Vd. Alexiou (20022) 12; Wright (1986) 21-37. Cfr. Fraenkel (1961) 135 n. 9. Il problema dell'atetesi 
di Od. 24.58-63, legato allo Σ(T) Il. 24.720, è irrilevante ai fini del nostro discorso: vd. almeno 
Fernàndez-Galiano/Heubeck, ad loc. 
594 Di Benedetto (1991) xxx. Per la stessa ragione non è accostabile il caso di Eur. Suppl. 1123-64: vd. 
supra II, xxx.  
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del γένος dei Labdacidi595. La tragedia si conclude con la salvezza della città e la 
completa distruzione della casa di Laio596: Eteocle e Polinice sono morti “distruggendo 
la dimora paterna” (δόμους ἑλόντες πατρώιους, 877/8), “per la rovina della casa” 
(δόμων ἐπὶ λύμηι, 879); essi sono “i distruttori delle mura della casa” (δωμάτων / 
ἐρειψίτοιχοι, 880-1), coloro “che hanno inghirlandato di molti dolori la stirpe” 
(πολλοῖς ἐπανθίσαντες πόνοισι γενεάν, 951-2). Con la morte di Eteocle e Poliniece, 
la stirpe dei Labdacidi è estinta: la partecipazione al lamento di un membro della 
famiglia in lutto, e quindi di un attore, sarebbe perciò un controsenso597. Resta però 
ancora da chiarire quale sia il significato della divisione del coro in questa scena. Se si 
esclude la parte finale dell’epodo598, l’alternanza di due voci non porta ad un vero e 
proprio dialogo; in ogni caso, non si assiste ad un confronto tra due diverse posizioni599. 
Se l’assegnazione delle battute proposta nel cap. II è corretta, in Aesch. Suppl. 1052-61 
la divisione del coro è funzionale alla rappresentazione di due prospettive 
contrapposte600: alla fine delle Supplici, che si collocavano all’inizio della trilogia delle 
Danaidi, Eschilo introduce un elemento destabilizzante. Opposto è il caso dei Sette, che 
erano invece l’ultima tragedia della trilogia tebana. Come già nei Persiani del 472, 
Eschilo pone in conclusione dei Sette un lamento antifonale. Significativo, da questo 
punto di vista, è l’impiego di un coro femminile601, che ha già dimostrato, nel corso 
                                                
595 Gruber (2008) 207-8. Taplin (1977) 179 osserva che, parallelamente, “the chorus has turned from a 
role which is chiefly concerned with the city to one which is concentrated on […] the two sons of 
Oedipus”: il coro si preparerebbe così ad assumere il compito di lamentare Eteocle e Polinice. 
Nondimeno, come potremo notare, il lamento stricto sensu ha un ruolo complessivamente secondario: 
vd. infra. 
596 Di qui l’incertezza espressa dall’Araldo e dal coro, che non sanno se gioire per la salvezza della città o 
piangere per la morte di Eteocle e Polinice: τοιαῦτα χαίρειν καὶ δακρύεσθαι πάρα, / πόλιν μὲν εὖ 
πράσσουσαν, οἱ δ’ ἐπιστάται / δισσὼ στρατηγὼ διέλαχον σφυρηλάτωι / Σκύθηι σιδήρωι 
κτημάτων παμπησίαν (l’Araldo ai vv. 814-7); πότερον χαίρω κἀπολολύξω / πόλεως ἀσινεῖ 
†σωτῆρι† / ἢ τοὺς μογεροὺς καὶ δυσδαίμονας / ἀτέκνους κλαύσω πολεμάρχους, (il coro ai vv. 
825-8). 
597 Taplin (1977) 179. 
598 FINALE MUTILO? 
599 Il che era erroneamente interpretato da Lammers (1931) ppp come un segno della maggiore distanza 
dei Sette rispetto alla forma originaria del Doppelchordialog, da lui individuata nelle Supplici. 
600 Queste due prospettive non implicano una diversa posizione in merito al matrimonio con gli Egiziadi, 
ma la contrapposizione fra un semicoro “ottimista” ed uno “pessimista” circa la possibilità che esse 
siano evitabili: vd. supra, ΙΙ.3. 
601 Il ruolo cruciale rivestito dalla donna nel rituale funebre è documentato sia nelle raffigurazioni 
vascolari che nella tradizione letteraria: vd. almeno Alexiou (20022) 5-7; Holst-Warhaft (1992) 133-5; 
Swift (2010) 304-10. Goff (2004) 34-5 osserva che il ruolo della donna come esecutrice del lamento 
interessa non solo i funerali privati, ma anche diversi riti pubblici sollecitati dall'autorità statale: ad es. 
i funerali dei re spartani (Hdt. 6.58.1) o i lamenti rituali ad Achille a Crotone (Lycoph. 859-65, dove il 
rito è detto τεθμός) ed Elide (Paus. 6.23.3). L'analogia con il lamento funebre dei Sette, che si 
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della tragedia, una spiccata tendenza ad esprimersi attraverso forme rituali602. È quasi 
superfluo osservare come, nel lamento conclusivo, la forma rituale vada incontro a 
precise esigenze drammaturgiche. Nel commo finale, Eschilo propone una rilettura della 
vicenda di Eteocle e Polinice inserendola nel quadro della saga tebana603. L’espressione 
del lutto ha, soprattutto nella prima sezione del lamento (875-960), un ruolo 
complessivamente secondario 604 .  Il coro assume, piuttosto, un atteggiamento di 
riprovazione nei confronti di Eteocle e Polinice, “folli […] e insaziabili di mali” 
(δύσφρονες, / … καὶ κακῶν ἀτρύμονες, 873-4)605, soffermandosi sui temi della 
cruenta spartizione dell'eredità (906-10), della loro folle contesa (933-5) e delle 
sacrileghe circostanze della loro morte (930-2). L’alternanza dei due semicori esprime il 
carattere peculiare della vicenda di Eteocle e Polinice. Nel finale della tragedia i due 
fratelli, i cui cadaveri sono compresenti in scena, si pongono sullo stesso piano606: come 
sottolinea da subito il Messaggero, “il loro demone era comune” (ὁ δαίμων κοινὸς ἦν 
ἀμφοῖν ἅμα, 812). La trilogia tebana si conclude con la paradossale riconciliazione, il 
cui autore (διαλλακτῆρι, 908) è Ares, di Eteocle e Polinice nella morte: 885 (ἤδη 
διήλλαχθε σὺν σιδάρωι), 940 (κάρτα δ᾽ εἰσ᾽ ὅμαιμοι), 894 (θανάτων ἀντιφόνων), 
899 (<οὐ> διχόφρονι πότμωι). In particolare, ciascuno dei due fratelli è, allo stesso 
tempo, uccisore è vittima. Questa coincidentia oppositorum fra attività e passività trova 
compiuta espressione nell’alternanza dei due semicori607. Ciò è percepibile già nella 
prima strofe, dove Eteocle e Polinice sono rappresentati come una unità (875-8): 
 
HMIXORION A´ 
ἰὼ ἰὼ δύσφρονες, 
… 
δόμους ἑλόντες πατρώιους μέλεοι σὺν ἀλκᾶι. 
                                                                                                                                          
presenta appunto come una cerimonia pubblica, è evidente. 
602 Si consideri l’impiego delle forme dell’inno cletico e del peana rispettivamente nella parodo (vv. 78-
101) e nel primo stasimo (286-368; cfr. 267-8: ἔπειτα σύ / ὀλολυγμὸν ἱερὸν εὐμενῆ παιῶνισον). 
Vd. Zimmermann (2005) 48-54; Swift (2010) 79-81. 
603 Questo è lo scopo dei rimandi a Laio (832-47), Edipo (929-30) e della sua maledizione (897; 945-6). 
604 874, 889 (ἰὼ ἰὼ), 876-9 (μέλεοι x2, -ους) 891-2 (αἰαῖ x2), 900-2 (διήκει δὲ καὶ πόλιν 
στόνος·/στένουσι πύργοι, στένει/πέδον φίλανδρον…), 911-21 (κλαιομένας μου), 951 (ἰὼ). Cfr. 
Hutchinson (1985) 178-81. Cfr. Di Benedetto (1991) 20. 
605 In verità, come osserva Alexiou (20022) 182-4, quello del "reproach of the dead" è un motivo 
ricorrente del lamento funebre: si pensi, ad es., ad Il. 24.725-6, 743-5 Aesch. Cho. 491-6. La 
singolarità del lamento dei Sette è tuttavia evidente: nel passo dell'Iliade il biasimo di Andromaca 
enfatizza il dolore per la separazione (λείπεις [v. 726]); nel caso dell'Agamennone Oreste ed Elettra  
mirano a sollecitare una reazione di Agamennone (n. b. φίλτατον κάρα al v. 496 ). 
606 Eteocle non è più presentato in veste di “timoniere” della città (ἐν πρύμνῃ πόλεως, 2). 
607 Puntuale discussione in Diller (1971) 38-9; cfr. Hutchinson (1985) 181; Gruber (2008) 207 n. 113. 
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HMIXORION B´ 
μέλεοι δῆθ’ οἳ μελέους θανάτους 
ηὕροντο δόμων ἐπὶ λύμηι. 
 
Il primo semicoro ravvisa in Eteocle e Polinice i distruttori della casa paterna; con un 
inversione di prospettita, come osserva Hutchinson, il secondo semicoro presenta la loro 
morte “as a misfortune which they suffered, rather than performed” (“trovarono morti 
miserevoli”)608. Tale procedimento è notevolmente amplificato nella sticomitia lirica dei 
vv. 961-1004, in cui i due fratelli sono rappresentati individualmente. Ad es.: 
 
961-3  –   παιθεὶς ἔπαισας. –   σὺ δ’ ἔθανες κατακτανών. 
–   δορὶ δ’ ἔκανες.  –   δορὶ δ’ ἔθανες. 
–   μελεοπόνος  –   μελεοπαθὴς 
     … 
971-2  –   πρὸς φίλου ἔφθισο 
 –   καὶ φίλον ἔκτανες 
 
Nel finale dei Sette la divisione della voce corale permette di conferire alla forma rituale 
del lamento alternato uno specifico significato scenico. 
 
3. Impiego mimetico del coro 
Negli studi si è raggiunta ormai piena consapevolezza del carattere ambivalente 
dell’identità corale. Il coro, caratterizzato in maniera più o meno definita609, si inserisce 
nel mondo della tragedia come dramatis persona. Nondimeno, il coro drammatico è pur 
sempre un χορός, espressione di una dance-and-song culture ed elemento strutturale 
della tragedia610. Nel lamento conclusivo dei Sette la divisione del coro non è in 
contraddizione con la sua dimensione “rituale”. Al contrario, come si è cercato di 
dimostrare, l’alternanza di due semicori è motivata dall’impiego in senso 
drammaturgico di una forma rituale, quella del lamento antifonale. Si tratta però di 
un’eccezione. Nel caso di una divisione della voce corale in un passo lirico, viene meno 
un tratto caratterizzante del χορός: la coesione fra i suoi componenti. Si assiste, in tal 
                                                
608 Hutchinson (1985), che cita PV 267 (ηὑρόμην πόνους), Soph. Aj. 1023 (καὶ ταῦτ᾽ ἄφαντα ... 
ηὑρόμην) ecc. 
609 Sulla centralità dell’identità corale vd. Foley (2003) 7-12. Un limite alla determinazione di un ἦθος 
per il coro è però posto dal suo carattere collettivo e, perciò, spesso non riconducibile a categorie di 
coerenza logica: vd. Gruber (2009) 5-9; Kaimio (1970) 240-1. 
610 Vd. almeno XXX, Zimmermann (2005), Gruber (2008) ppp, Mastronarde (2010) 89-98, Swift (2010) 
26-31, Gagné/Hopman (2013) 23-5. 
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caso, ad un impiego “mimetico”611 del coro, che si inserisce più direttamente nell’azione 
drammatica612. Ciò trova esemplificazione in due passi che, per il resto, paiono fra loro 
molto diversi: Soph. Aj. 866-78 ed Eur. Ion 184-218. In entrambi i casi la presenza di un 
dialogo interno al coro non trova giustificazione in motivazioni di ordine formale (come 
nel caso dei Sept.) né in una contrapposizione fra diverse posizioni (come in Eur. Alc., 
Suppl.). 
 Quello in Aj. 866-78 è l’unico caso noto di una divisione del coro in Sofocle. Su 
esortazione di Tecmessa (805-6) 613, il coro si divide in due gruppi per cercare Aiace a 
est e ovest. Le indicazioni cardinali, che non trovano giustificazione nel testo o nella 
situazione scenica, riflettono l’effettivo orientamento delle eisodoi nel teatro di Dioniso, 
volte a est (sinistra) e sudovest (destra)614. I due semicori, dunque, escono e rientrano da 
eisodoi opposte (866-78)615: 
 
ΗΜΙΧΟΡΙΟΝ A 
πόνος πόνῳ πόνον φέρει. 
πᾷ πᾷ 
πᾷ γὰρ οὐκ ἔβαν ἐγώ;  
κοὐδεὶς ἐπισπᾶταί με συμμαθεῖν τόπος616. 
                                                
611 Sul concetto di “mimetico” vd. Rode (1971) 90-5, Zagagi (1999) 193. R. si spinge troppo in là 
nell’identificazione fra l’elemento “mimetico” ed il canto “astrofico”: cfr. Taplin (1977) xxx. 
612 A proposito di Soph. Aj. 866-78, Lammers (1931) 71 osserva: “Im Gegensatz zu dem ausgedehnten 
Threnos im Schluß der Septem fehlt hier den Halbchören ein eigentliches Chorlied; desto mehr Leben, 
mehr Handlung steckt aber in den Chorteilen.” 
613 Sebbene la divisione del coro in due gruppi sia fuori discussione (vd. infra), le implicazioni sceniche 
delle parole di Tecmessa ai vv. 804-6 sono oggetto di discussione: 
 
 καὶ σπεύσαθ’ οἱ μὲν Τεῦκρον ἐν τάχει μολεῖν, 
 οἱ δ’ ἑσπέρους ἀγκῶνας, οἱ δ’ ἀντηλίους 
  ζητεῖτ’ ἰόντες τἀνδρὸς ἔξοδον κακήν. 
 
 Le parole di Tecmessa presupporrebbero, almeno in apparenza, tre gruppi: uno che si rechi da Teucro 
e altri due che perlustrino la costa. Garvie (1998) 202 postula pertanto una divisione del coro in tre 
gruppi, uno dei quali si sarebbe recato da Teucro con il Messaggero. Nondimeno, i due semicori che 
tornano in scena nell’epiparodo rappresentano i due gruppi inviati ad occidente ed oriente. Ley (1988) 
91, dal canto suo, ipotizza che solo alcuni dei coreuti si recassero da Teucro con il Messaggero. 
Heath/Okell (2007) 371 (già Jebb ad loc.) cercano di superare la difficoltà presupponendo la presenza 
in scena di attendenti al seguito di Tecmessa o del Messaggero; attendenti che, in verità, non sono mai 
menzionati esplicitamente. Sarà forse eccessivo presumere che le parole di Tecmessa debbano attuarsi 
sulla scena sin nei minimi dettagli. Come osserva Finglass (2011) ad 814, “repeated οἱ δ᾽ in the 
following line could have attracted an originally singular imperative into the plural.” La presenza di 
solo due parodoi, del resto, esclude la possibilità di rappresentare l’uscita in tre direzioni. Ciò che 
conta è l’indicazione della direzione (est ed ovest) in cui il coro deve recarsi. 
614 Così Willink (1986) xlii a proposito di Eur. Or. 1258-60: vd. infra. Cfr. Hourmouziades (1965) 129; 
Wiles (1997) 141. 
615 Heath/Okell (2007) 373 introducono un’incongruenza non necessaria: i due semicori rientrerebbero in 
diversi momenti dalla stessa eisodos. 
616 Al v. 869 i codd. tramandano ἐπίσταται. Il significato del verso (il senso richiesto dovrebbe essere: 
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870  ἰδοὺ ἰδού· 
δοῦπον αὖ κλύω τινά. 
Ημ. B ἡμῶν γε ναὸς κοινόπλουν ὁμιλίαν. 
Ημ. A τί οὖν δή; 
Ημ. B πᾶν ἐστίβηται πλευρὸν ἕσπερον νεῶν. 
875 Ημ. A ἔχεις οὖν; 
Ημ. B πόνου γε πλῆθος κοὐδὲν εἰς ὄψιν πλέον. 
Ημ. A ἀλλ’ οὐδὲ μὲν δὴ τὴν ἀφ’ ἡλίου βολῶν 
κέλευθον ἁνὴρ οὐδαμοῦ δηλοῖ φανείς. 
 
(A: Fatica aggiunge fatica a fatica. Dove dove dove infatti non sono 
andato? E nessun posto †sa che io appendo con lui†. Ecco, ecco, ecco! 
Ora sento un rumore. B: Fatto da noi, la compagnia con cui ha 
condiviso il viaggio per mare. A: E allora? B: È stato percorso tutto il 
fianco occidentale delle navi. A: Ha qualcosa? B: Solo una massa di 
fatica e nulla di più da guardare. A: Il nostro uomo non si fa vedere 
neppure per il sentiero che viene da oriente.) 
 
I due semicori rientrano in scena in momenti diversi: al v. 871 il semicoro A sente 
l’approssimarsi del semicoro B. Il contatto fra i due semicori, inoltre, non porta ad un 
riconoscimento immediato: al v. 872 il semicoro B deve identificarsi. Non solo le parti 
dei due semicori variano per estensione, ma sono metricamente ben distinte: il primo 
adopera metri lirici (866-8: 2 ia + sp + lec; 870-1: ia + lec; 873 = 874: ba) e trimetri 
giambici (869, 877-8); il secondo solo trimetri (872, 874, 876)617. La divisione del coro 
nello spazio extrascenico (i semicori hanno cercato Aiace in direzioni diverse) inficia 
l’omogeneità del coro sul piano conoscitivo. Riconoscendo un’anomalia in questa 
scena, Finglass conclude che “the colloquialism of the chorus […] and their naïve worry 
for their immediate well-being, brings welcome relief after the terrible grandeur of 
Ajax’s death speech”618. Non si comprende però in cosa consista o a cosa miri tale 
“relief”. Opposta è la spiegazione di Garvie: l’ingresso concitato del coro acuirebbe la 
tensione del pubblico in vista del ritrovamento del cadavere di Aiace619. Nondimeno, è 
quantomeno singolare che Sofocle, ricercando un simile effetto, non adoperi in questo 
                                                                                                                                          
“non trovo Aiace da nessuna parte”) è oscuro. Nessuna delle correzioni proposte (compresa 
ἐπίσπᾶται = “nessun posto mi attrae/convince ad apprendere con lui”: Wecklein seguito da Lloyd-
Jones/Wilson) si rivela convincente: vd. Finglass (2011) ad loc. 
617 Poiché uno dei due interlocutori adopera solo trimetri giambici, è plausibile che il dialogo si svolga 
fra due coreuti che parlano a nome dei due semicori. 
618 Finglass (2011) 390. 
619 Garvie (1998) ppp. 
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passo il lessico della paura e dell’ansia620. Bisognerà tenere conto, nell’interpretazione 
di questa scena, della particolare rappresentazione del coro. Sofocle elabora una 
sequenza mimetica in cui la funzione del coro non è quella di accompagnare l’azione 
con il canto: i marinai di Salamina si dividono in due gruppi, lasciano l’orchestra e si 
inseriscono attivamente nell’azione drammatica621. In quest’ottica, trova giustificazione 
ciò che Finglass definisce “their naïve worry for their immediate well-being”, vale a 
dire l’insistenza sul motivo della fatica fisica: πόνος πόνῳ πόνον φέρει (866), πόνου γε 
πλῆθος (876). Questo cambiamento nella funzione del coro, che momentaneamente 
smette di apparire come un χορός, è opportunamente sottolineato ai vv. 813-4:  
 
Χο. χωρεῖν ἑτοῖμος, κοὐ λόγῳ δείξω μόνον. 
τάχος γὰρ ἔργου καὶ ποδῶν ἅμ’ ἕψεται. 
 
(Co. Sono pronto a procedere, e non lo mostrerò solo a parole: velocità 
d’azione e di piedi procederanno assieme.) 
 
Il coro non si limiterà ad accompagnare l’azione drammatica sul piano verbale, agendo 
così da χορός, ma passerà all’azione. Ciò si associa ad una situazione straordinaria: con 
la μετάστασις χοροῦ il coro lascerà lo spazio preposto alla danza (l’orchestra)622, per 
agire nello spazio extrascenico. I marinai di Salamina faranno questo non muovendosi 
all’unisono, come un χορός, ma dividendosi in due gruppi. 
Analogo, per certi versi, è il caso della parodo dialogica dello Ione (184-218). 
Nel cod. L la parodo è distribuita fra Ione, che ha appena eseguito la monodia dei vv. 
82-183, ed il coro. Nondimeno, il coro entra in contatto con Ione solo all’inizio della 
seconda antistrofe, dove questi è apostrofato per la prima volta: σέ τοι, τὸν παρὰ ναὸν 
αὐ|δῶ (219-20) 623 . Nella seconda antistrofe, infatti, ha luogo un dialogo lirico 
                                                
620 Come fa invece negli anapesti di ingresso del coro (anche in questo caso il coro è alla ricerca di 
Aiace): μέγαν ὄκνον ἔχω καὶ πεφόβημαι (139). Sulla parodo dell’Aiace vd. Pattoni (1990) 101-13. 
621 Bisogna però precisa che l’azione del coro è circoscritta allo spazio extrascenico: nello spazio scenico, 
di fatto, essa non va oltre il piano verbale: così Zagagi (1999) ppp, che confronta Soph. Aj. 866-78 con 
la scena di ricerca di Ichn. fr. 314.91-123 R., ben più dinamica ed improntata all’azione. Nondimeno, 
ciò che conta ai fini della nostra discussione non è cosa effettivamente faccia il coro dell’Aiace, ma 
come esso sia rappresentato sulla scena.  
622 Ley (2007) 8 osserva, più in generale, che lo stesso spazio dell’orchestra doveva evocare “the 
expectation within a community that dances will take place and will be watched.” 
623 Non è chiaro se Ione uscisse dalla σκηνή dopo aver concluso la monodia per rientrare al v. 219 (così 
Owen 1939, ad 180; Kovacs 1999) oppure restasse in scena non osservato dal coro. Questa seconda 
soluzione sembra da preferire: (1) l’uscita di scena di Ione al v. 183 sembrerebbe ingiustificata; (2) 
l’assenza di contatto fra il coro e i personaggi già presenti in scena è convenzionale (cfr. Soph. OT 
151-215); (3) nel caso specifico della parodo dello Ione, la visione del tempio : così Taplin (1979) 33; 
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epirrematico fra il coro, che canta all’unisono624, e Ione, che risponde in anapesti 
recitati625. Il dialogo lirico che ha luogo nella prima coppia strofica e nella seconda 
antistrofe si svolge invece all’interno del coro626. La maggior parte degli editori 
distribuisce, sulla scorta di Murray, le undici battute in cui si articola questa sezione 
della parodo fra singoli coreuti627. Kaimio ravvisa nel vocativo singolare φίλα (193) un 
argomento a sostegno di tale distribuzione delle battute 628 . L’inconsistenza della 
“regola” del vocativo singolare, formulata da Kaimio, è stata già evidenziata a proposito 
di Eur. Suppl. 1123-64629. A ciò si aggiunga che, nel nostro caso specifico, il vocativo 
singolare non è usato da un personaggio che entra per la prima volta in contatto con il 
coro, ma dal coro stesso. Si noti, inoltre, il passaggio dal plurale al singolare ai vv. 206-
8: 
 
— (…) σκέψαι κλόνον ἐν τείχεσ- 
    σι λαΐνοισι Γιγάντων. 
— †ὧδε δερκόμεσθ’, ὦ φίλαι630.† 
 
— (…) Guarda lo scompiglio dei giganti sui muri di pietra. — †Così 
vediamo, care.† 
 
Wilamowitz, che pure era in dubbio circa la modalità di esecuzione della parodo631, 
ritiene che la parodo non presupponga più di due interlocutori: A (184-9, 194-200, 205-
                                                                                                                                          
cfr. Schmidt (1971) 14-7; Halleran (1985) 103; Lee (1997) ad 181-3. 
624 Il coro chiede informazioni a Ione sulla condotta da tenere. Rivolgendosi per la prima volta al coro, 
Ione adopera, come di consueto, un voc. pl. (ὦ ξέναι). La concatenazione fra le battute del coro non è 
compatibile con l’assegnazione a diversi interlocutori: posso inoltrarmi nel santuario? (219-21) à 
dato che non posso, posso avere informazioni da te? (222, 223b, 226) à ho capito, mi atterrò al 
νόμος del dio accontentandomi di ammirare ciò che è all’esterno (229-31) ecc. 
625 Gli interventi anapestici di Ione si inseriscono nel punto in cui, nella strofe, si registra un cambio di 
battuta. Malgrado il singolare passaggio dal dialogo lirico della strofe al dialogo lirico-epirrematico 
dell’antistrofe, la corrispondenza circa il punto di attacco della battuta è rigorosamente osservata: vd. 
Wilamowitz (1926) 95; Lee (1997) 181. 
626 La collocazione dei cambi di battuta oggi unanimemente seguita dagli editori risale a Musgrave e 
Dindorf: vd. Diggle (1981) in app. 
627 Così, ad es., Diggle (1981), Lee (1997) 177 (“several voices”: ma cfr. ivi, 179), Kovacs (1999) 337 
(“Their song is initially divided among the individual chorus members”). 
628 Kaimio (1970). 
629 Vd. supra, I.3. 
630 Il testo di L è ametrico sia in strofe che in antistrofe (~ οὐδ’ ἂν ἐκ σέθεν ἂν πυθοίμαν αὐδάν; 222). 
Ciò preclude la possibilità di pervenire ad una conclusione definitiva. Soluzioni possibili sono ὦ 
φίλαι, ὧδε δερκόμεσθα (inversione di Murray) ~ [οὐδ’ ἂν] ἐκ σέθεν ἂν πυθοίμεθ᾽ αὐδάν; 
(Dindorf, Paley) oppure ὧδε δερκόμεθ᾽, ὦ γυναίκες (Wecklein) ~ [οὐδ’ ἂν] αὐδάν δ᾽ ἐκ σέθεν ἂν 
πυθοίμαν (Kovacs): vd. xxx. 
631 Wilamowitz (1926) 95: “Ob Einzelgesang oder Chorgesang bleibt auch unsicher”. W. esclude 
l’ipotesi di un ingresso in successione di due semicori: “die Sprecher müssen nebeneinander stehen” 
(ibid.). 
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7, 209-10, 212-3, 216-8) e B (190-3, 201-4, 208, 211, 214-5). La proposta di distribuire 
le battute fra due interlocutori, in effetti, sembra trovare conferma nella coerenza interna 
del discorso, con un interlocutore che esorta l’altro ad osservare le decorazioni del 
tempio632. Ai vv. 184-206a le esortazioni sono rivolte da B ad A: 
 
B     A 
190 ἰδοὺ, τᾶιδ᾽ ἄθρησον 
... πρόσιδ᾽ ὄσσοις  à 194 ὁρῶ 
201  ἄθρησον   à 205 πάνται τοι βλέφαρον διώ|κω 
 
All’inizio della seconda strofe si ha un inversione: πάνται τοι βλέφαρον διώ|κω. σκέψαι 
κτλ. (205-6). Da questo momento è l’interlocutore A che esorta e B che esegue: 
 
  A     Β 
206 σκέψαι   à 208 ὧδε δερκόμεσθ᾽ 
209 λεύσσεις …;   à 211 λεύσσω 
212 κεραυνὸν … (scil. λεύσσεις); à 215 ὁρῶ 
 
Bisogna riconoscere, da un lato, che la divisione del coro in due gruppi non ha 
apparentemente giustificazione scenica. Dall’altro, non si vede perché, se la 
distribuzione del passo fra due interlocutori è corretta, la parodo dovesse essere cantata 
solo da due coreuti633. A ciò si aggiunga che, in realtà, non si conosce alcun passo lirico 
che possa essere sicuramente assegnato a singoli coreuti 634 . Alla luce di tali 
considerazioni, l’assegnazione del passo a due semicori, seguita dagli editori meno 
recenti635, sembra preferibile. 
Nella parodo dello Ione la divisione del coro non è, come riteneva Lammers, un 
artificio esornativo, che ha perso qualunque correlazione con l’azione drammatica636. Al 
contrario, Euripide persegue una rappresentazione più dinamica del coro, coerente con 
la sua identità di dramatis persona e meglio inserita nel contesto della rappresentazione. 
Nella parodo il coro descrive alcuni episodi raffigurati sulla facciata del tempio delfico 
di Apollo, rappresentato nella σκηνή: l’uccisione dell’Idra di Lerna da parte di Eracle 
(190-3) aiutato da Iolao (194-200); l’uccisione della Chimera per mano di Bellerofonte 
                                                
632 Se ne avvede Arnoldt (1878) 167-9, che è però in errore nel suo tentativo di regolarizzare tutta la 
parodo: introducendo un cambio di battuta al v. 206 (fra βλέφαρον διώ|κω e σκέψαι), A. deve 
postulare una lacuna dopo il v. 220 (dopo αὐδῶ). Cfr. Lammers (1931) 102. 
633 Così, ad es., Arnoldt (1878) 161-9 che ravvisava nel passo un “Wechselgesang der Halbchorführer”. 
634 Fraenkel xxx. Ciò è invece ammesso nelle sezioni recitate: vd. supra, § 1; infra xxx. 
635 Ad es. Kirchhoff (1867-8), Wecklein (1898). 
636 Lammers (1931) 102. 
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(201-4); la disfatta dei giganti (205-18) ad opera delle divinità olimpiche (sono 
menzionati Atena, Zeus e Dioniso) 637. È impossibile stabilire fino a che punto la 
dettagliata descrizione offerta dal coro corrispondesse a ciò che era effettivamente 
visibile allo spettatore638. Ciò che conta è il modo in cui coro descrive il tempio di 
Apollo. Significativo, da questo punto di vista, è il raffronto con Eur. El. 452-75. In 
questo passo, dal carattere digressivo, il coro descrive l’armatura di Achille in maniera 
statica e richiamandosi alla memoria comune (ἔκλυόν τινος, 452)639. Nella parodo dello 
Ione il coro, proiettato sullo hic et nunc della situazione drammatica, è impegnato in una 
graduale decifrazione di quanto è visibile (o è presupposto come visibile) in scena: 
τᾶιδ’ (190), τόνδ’ (201), ὧδε (208)640. Il coro non comprende tutto ciò che vede: 
 
<—> καὶ μὰν τόνδ’ ἄθρησον 
   πτεροῦντος ἔφεδρον ἵππου· 
   τὰν πῦρ πνέουσαν ἐναίρει 
   τρισώματον ἀλκάν. (201-4) 
 
(E guarda questo qui, che sta in groppa ad un cavallo alato: uccide 
quella potenza con tre corpi che spira fuoco.) 
 
In questi versi, il coro sembra non riconoscere le figure di Bellerofonte e delle 
Chimera641. Il coro dello Ione interpreta ciò che vede alla luce della propria identità di 
serve ateniesi642: 
 
184-7  <—> οὐκ ἐν ταῖς ζαθέαις Ἀθά- 
          ναις εὐκίονες ἦσαν αὐ- 
          λαὶ θεῶν μόνον οὐδ’ ἀγυι- 
                                                
637 Un primo problema è quello della corrispondenza fra la descrizione proposta nella parodo e l’effettivo 
assetto del tempio di Apollo al tempo di Euripide. Il frontone occidentale del tempio eretto dagli 
Alcmenonidi (Hdt. 5-62-2-3) era effettivamente ornato con scene di gigantomachia. Nondimeno, la 
facciata scenica deve rappresentare il lato orientale, dove era situato l’accesso al pronao: ai vv. 83-91 
Ione fa riferimento al sorgere del sole e alla lucentezza delle Fedriadi. Non bisogna però pensare che 
lo scopo della parodo fosse quello di fornire un resoconto meticoloso del tempio di Apollo. Euripide, 
piuttosto, trasceglie alcuni dettagli da lui ritenuti salienti nell’elaborazione del significato della 
tragedia: vd. Wolff (1965) 177; Mastronarde (1975); Μüller (1975) 29-30; Hose (1990) 137-8. In 
conclusione, non è necessario ipotizzare che il coro ruotasse attorno alla σκηνή (Winnington-Ingram 
1976, 484-5). Sulla questione vd. almeno Wilamowitz (1926) ppp; Owen (1939) ppp; Hourmouziades 
(1965) 53-6; G. Μüller (1975) 25-8; Zeitlin (1994) 148-9; Lee (1997) ppp; Zacharia (2003) ppp. 
638 Sebbene sia impossibile pervenire a conclusioni certe, è plausibile che la descrizione del coro mirasse 
ad evocare dettagli non altrimenti visibili allo spettatore: così, fra gli altri, Hourmouziade (1965) 55-6 
e Zeitlin (1994) 149. 
639 Sul passo vd. Cropp (20132) 167-8, 171-2. 
640 Cfr. Zacharia (2003) ppp. 
641  
642 Queste ed altre considerazioni sull’identità del coro dello Ione in Swift (2013) 145-53. 
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          άτιδες θεραπεῖαι· 
 
(Non solo nella splendida Atene vi erano templi degli dei e si 
venerava Apollo agieo) 
 
211  <—> λεύσσω Παλλάδ’, ἐμὰν θεόν 
 
(Vedo Pallade, la mia dea.) 
 
196b-8    ἆρ’ ὃς ἐμαῖσι μυ- 
   θεύεται παρὰ πήναις, 
     ἀσπιστὰς Ἰόλαος …; 
 
(È forse colui di cui ho sentito parlare mentre ero al telaio, Iolao …?) 
 
In conclusione, nella parodo dello Ione Euripide ricerca una rappresentazione più 
realistica del coro tragico, elaborando una scena altamente mimetica. Il fatto che la voce 
corale si presenti divisa è perfettamente in linea con tale scelta: non abbiamo qui un 
coro che agisce all’unisono secondo le forme tradizionali della lirica corale, ma un 
gruppo di ancelle che si inserisce nella realtà scenica come dramatis persona. 
L’attenzione dello spettatore, in questo modo, doveva focalizzarsi sullo scenario delfico 
della tragedia643. Non siamo di fronte ad un espediente esornativo644. In questa prima 
parte della tragedia Euripide esplora il diverso modo in cui i personaggi si pongono di 
fronte alla vista del tempio. L’ingenua ammirazione dimostrata dalle donne del coro 
nella parodo contrasta con l’afflizione che coglie immediatamente Creusa (245-50): 
 
Ἰων (…) οὗ πάντες ἄλλοι γύαλα λεύσσοντες θεοῦ 
χαίρουσιν, ἐνταῦθ’ ὄμμα σὸν δακρυρροεῖ; 
ΚΡΕΟΥΣΑ 
   ὦ ξένε, τὸ μὲν σὸν οὐκ ἀπαιδεύτως ἔχει 
  ἐς θαύματ’ ἐλθεῖν δακρύων ἐμῶν πέρι· 
  ἐγὼ δ’ ἰδοῦσα τούσδ’ Ἀπόλλωνος δόμους 
  μνήμην παλαιὰν ἀνεμετρησάμην τινά· 
 
(Ione: dove tutti gli altri gioiscono vedendo i recessi del dio, il tuo 
occhio piange. Creusa: O straniero, il fatto che tu ti stupisci delle mie 
lacrime non è villano: io, alla vista di questa dimora di Apollo, 
ripercorro un antico ricordo.) 
                                                
643 Un’analisi dell’accurata articolazione dello spazio extrascenico dello Ione in Houmrmouziades (1965) 
111-5. Topos della visita a Delfi. 
644 Wilamowitz (1926) ppp si sofferma sul concetto del “piacere della vista”. 
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4. Prospettive discordanti all’interno del coro 
Come abbiamo visto645, è probabile che una divisione del coro avesse luogo nel 
finale delle Supplici di Eschilo (1052-61), dove la contrapposizione fra due prospettive 
divergenti introduce un elemento di destabilizzazione. Sebbene la tragedia si concluda 
in maniera apparentemente positiva per le Danaidi, il semicoro “pessimista” presagisce 
l’ineluttabilità delle nozze con Egiziadi; nozze che avranno effettivamente luogo nel 
seguito della trilogia. Una situazione analoga è attestata due volte in Euripide: all’inizio 
dell’Alcesti del 438 e nel secondo stasimo delle Supplici, databili al 423-20646. La 
divisione della voce corale esprime, in entrambi i casi, incertezza circa lo sviluppo 
dell’azione drammatica. È quasi superfluo osservare come, rispetto al coro, il pubblico 
si ponesse su un livello nettamente superiore in quanto a conoscenza e comprensione 
delle vicende rappresentate: tale superiorità gli era assicurata, fra l’altro, dalla 
conoscenza delle vicende mitiche e dalla consuetudine con le convenzioni del genere 
tragico647. Come avremo modo di osservare, nei due casi appena citati il pubblico 
sapeva o, quantomeno, poteva facilmente prevedere in quale direzione si sarebbe 
sviluppata la vicenda. Nondimeno, la divisione della voce corale, con il suo tentativo di 
scandagliare la realtà da prospettive divergenti, esprime il coinvolgimento del coro e 
orienta la reazione emotiva dello spettatore rispetto ad una vicenda dall’esito 
prevedibile648. 
 
4.1. Eur. Suppl. 598-633: secondo stasimo 
Nel cod. L il dialogo lirico di Eur. Suppl. 598-633 è erroneamente assegnato al 
coro ed Etra, che ha già lasciato la scena al v. 364. Nonostante la presenza in scena di 
Adrasto, l’interlocutore che apostrofa le Madri (ὦ μέλεαι μελέων ματέρες λοχαγῶν, 
598) non può essere un uomo (τάλαινα, 605). Come di consueto, Murray distribuisce lo 
stasimo fra singoli coreuti 649 . Ciò che ne risulta, tuttavia, è l’ingiustificata 
frammentazione di un passo che, dal punto di vista logico, si presenta come un dialogo 
                                                
645 Vd. supra, II.3. 
646  Sulla datazione delle Supplici di Euripide vd. supra, I.3. 
647 Mastronarde (2010) 99. Ciò non implica, naturalmente, che il drammaturgo non potesse riservare 
sorprese per il pubblico: vd. Taplin (20032) 119-20. 
648 Ley Mastronarde ecc. 
649 Murray (xxxx); già Hermann (1811). 
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coerente fra due interlocutori650. L’assegnazione a due semicori, proposta per la prima 
volta da Matthiae, è giustamente accolta dalla quasi totalità degli editori successivi651. 
Prima di procedere all’analisi del passo, sarà necessario discutere il problema della 
composizione dell’identità del coro delle Supplici. 
 
Le Supplici di Euripide sono caratterizzate dalla compresenza in scena di tre gruppi: il coro 
delle sette Madri argive, il coro secondario dei παῖδες (vd. supra, I.3) e una schiera di 
attendenti, menzionate incidentalmente nella parodo e prima del secondo commo: 
 
72  ἀχοῦσι προσπόλων χέρες. 
 
1115-6 λάβετ’, ἀμφίπολοι, / γραίας ἀμενοῦς 
 
Si pongono, a questo punto, due problemi: (i) È ammissibile l’incongruenza fra il numero delle 
Madri (7) e quello dei coreuti che costituiscono un coro regolare (15)? (ii) Come spiegare la 
prolungata permanenza in scena delle Ancelle? Collard considera la prima questione “an unreal 
problem”652: il dato numerico avrebbe, a suo avviso, una valenza meramente simbolica. Più in 
generale, Rutherford ribadisce che le dimensioni del gruppo impersonato dal Coro sono 
“conceptually fluid”: il coro può rappresentare, allo stesso modo, sette Madri o cinquanta 
Danaidi653. In effetti, il valore simbolico del numero sette, che rappresenta l’identità collettiva 
delle Madri, è fuori discussione: a rigore, le madri di Polinice, Tideo e Partenopeo non sono 
argive; nella scena del suicidio di Evadne, non ha luogo alcun riconoscimento fra Ifi e la sua 
sposa, che, in quanto madre di Eteoclo, dovrebbe far parte del coro654. Il problema in questione 
è, invece, di ordine scenico. Da questo punto di vista, il raffronto fra il coro delle Danaidi e 
quello delle Madri non è cogente. Il numero delle Danaidi, per quanto fissato con precisione dal 
mito, è talmente elevato da poter essere assimilato ad una massa indistinta655. Diversamente, non 
sono noti altri casi in cui il coro impersoni un gruppo numericamente più esiguo656. Si consideri, 
inoltre, l’assenza, nelle Supplici di Eschilo, di qualunque riferimento esplicito al numero delle 
Danaidi657 e, di contro, l’insistenza sul dato numerico nelle Supplici di Euripide: θανόντων 
ἑπτὰ γενναίων τέκνων / ἄπαιδές εἰσιν (12-3); αἵδε μητέρες τέκνων / τῶν κατθανόντων ... 
                                                
650 Cfr. Conacher (1956) 21-2. 
651 Matthiae (1813) 277-78. Così, fra gli altri, Wilamowitz (1875; 1921, 159), BL, Collard (1975; 1984); 
Kovacs (1998). Diggle (1981), che si limita ad indicare con la paragraphos i cambi di battuta, non 
prende posizione: “hemichoriis uel singulis choreutis tribuunt edd.” (in app.). 
652 Collard (1975) I.18, che attribuisce erroneamente (se ne avvede Hose 1991, 233: vd. infra) tale 
giudizio a Wilamowitz. Cfr. Kaimio (1970) 76 n. 1; Taplin (1977) 237 n. 1; Kovacs (1998) 8-9; 
Morwood (2007) 143-4.  
653 Rutherford (2012) 221. 
654 Morwood (2007) 143-4; Storey (2009) 113-4. 
655 Kaimio (1970) 76-7 osserva come il coro non rappresenti un “type”, ma sia caratterizzato da una 
“closed identity”, enfatizzata dall’insistenza sul dato numerico. 
656 Hose (1990) 25 segnala la possibilità che tale situazione ricorresse anche nelle Peliadi di Euripide. 
L’ipotesi è quantomeno dubbia: nulla ci assicura che le Peliadi costituissero il coro della tragedia (cfr. 
il caso degli Eraclidi); nella tradizione mitografica il loro numero è soggetto a considerevoli 
oscillazioni: vd. Collard-Cropp (viii) 60-3. 
657 Wilamowitz (1914a) ppp. L’unica eccezione potrebbe essere individuata al v. 317, dove si fa 
riferimento, in maniera peraltro incidentale, al numero degli Egiziadi: Δαναός, ἀδελφὸς δ᾽ ἐστὶ 
πεντηκοντάπαις. 
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/ ἑπτὰ στρατηγῶν (101-2); ἑπτὰ ματέρες ἑπτὰ κούρους / ἐγεινάμεθ’ (963-4) 658 . 
Evidenziando il carattere sperimentale della tragedia attica e le varie anomalie che 
contraddistinguono le Supplici, Storey ha recentemente ipotizzato l’impiego di un coro 
costituito da sette coreuti659. Tale proposta, che non è suffragata da alcuna evidenza, lascia però 
insoluta la questione delle πρόσπολοι/ἀμφίπολοι. In queste ancelle Collard ravvisa un gruppo 
di “stage extras”: nonostante la loro permanenza in scena per l’intera tragedia, esse non 
svolgerebbero alcun ruolo attivo nell’azione drammatica660. Tutto ciò considerato, sembra degna 
di considerazione l’ipotesi di Boeckh: Euripide avrebbe potuto formare un coro regolare di 
quindici coreuti accostando sette Madri e otto attendenti 661 . Si profila una situazione 
paragonabile, dal punto di vista formale, a quella del coro bipartito della Lisistrata o del 
Maricante662. Vi è però una differenza sostanziale: nonostante gli sforzi degli interpreti, non è 
possibile individuare alcun passo corale delle Supplici che possa inequivocabilmente essere 
attribuito al presunto semicoro delle ancelle663. Significativo, da questo punto di vista, è il caso 
della parodo (42-86). Le prime due coppie strofiche, interamente costituite da sequenze di metri 
ionici, sono inequivocabilmente cantate dalle Madri: παῖ|δας ἐμοὺς (52), ὅσσον ἐπαλγῶ / ... 
φθιμένων οὕς ἔτεκον (58-69); παιδὸς ἐμοῦ (70). L’ultima coppia strofica (71-86), 
caratterizzati dalla prevalenza di ritmi giambici664, è invece assegnata da Hermann (e da altri 
dopo lui) 665 ad un semicoro di ancelle. Tale assegnazione sembrerebbe, almeno in apparenza, 
trovare conferma nei vv. 71-75: 
 
ἀγὼν ὅδ’ ἄλλος ἔρχεται γόων γόοις 
διάδοχος, ἀχοῦσι προσπόλων χέρες. 
ἴτ’ ὦ ξυνωιδοὶ κακοῖς, 
ἴτ’ ὦ ξυναλγηδόνες, 
χορὸν τὸν Ἅιδας σέβει κτλ. 
 
(Giungono altri lamenti che, in alternanza, fanno a gara con [questi] 
                                                
658 Cfr. Willink (1990) 347 (“Athenians could count”); Hose (1991) 233; Storey (2009) 116. 
659 Storey (2009) 120-5. L’ipotesi è già formulata dubitativamente da Taplin (1977) 237 n. 1.  
660 Collard (1975) pp. Taplin (1977) 237 n.1 ravvisa nell’espressione προσπόλων χέρες (72) un esempio 
di “self-reference” del coro. Non si comprende però come le madri possano riferire a se stesse il 
termine πρόσπολοι: vd. infra, n. xx. 
661 L’ipotesi risale a Boeckh (1808) 75-9, che però presuppone un coro di 14 coreuti. Cfr. Hermann 
(1811) xvi; Arnoldt (1878) 72-8; Lammers (1931) 94; Carrière (1977) 51-9; Hose (1991) 233. Smith 
(1967) 155-7 identifica le πρόσπολοι con le madri degli altri guerrieri caduti nel corso della 
spedizione contro Tebe; queste fungerebbero da “accompagnatrici”. Nondimeno, il coro è 
esplicitamente presentato come composto dalle sette madri dei sette eroi argivi: non si fa mai 
riferimento ad altre madri o al recupero di altri corpi. L’interpretazione di πρόσπολοι/ἀμφίπολοι nel 
senso di “accompagnatrici” è priva di fondamento: i due termini sono comunemente impiegati per 
designare “ancelle” oppure “ministre” preposte a un culto: vd. LSJ s. v. Sebbene i πρόσπολοι 
dell’Ippolito possano anche essere considerati “accompagnatori”, la loro condizione di servi è 
inequivocabile: Ippolito ordina loro di strigliare i cavalli e preparare la tavola: vd supra I.XXX. 
662 Diversamente Lammer (1931) 94, che ravvisa nel coro delle Supplici di Euripide una commistione fra 
la tecnica del semicoro e quella del coro secondario, e Kranz (1933) 127 n. 19, 176, che ipotizza una 
derivazione delle πρόσπολοι dal (presunto: vd. supra, II.3) coro secondario delle Ancelle delle 
Supplici di Eschilo. 
663 Vd. la discussione in Storey (2009) 114-5. 
664 Vd. Collard (1975) II.116-8. 
665 Hermann (1811); seguito, fra gli altri, da Arnoldt (1878) 158-60, Paley, Wilamowitz (1875; 19044), 
Lammers (1931) 94-5; Willink (1990) 140-1. 
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lamenti: echeggiano le mani delle ancelle. Orsù, voi che cantate in 
accordo con i mali! Orsù, compagne di dolore! Onora il coro dell’Ade!) 
 
Le parole διάδοχος e ξυνωιδοί sembrerebbero supportare l’idea di un “supportive 
mourning”666 da parte delle ancelle. Nondimeno, nel passo non si parla che dei “lamenti” 
(γόων) delle ancelle e del risuonare delle loro mani. L’aggettivo ξυνωιδός potrebbe essere 
inteso in senso metaforico (“in sintonia con i [nostri] mali”)667: per quest’uso cfr. Eur. Med. 
1008 (τὰδ᾽ οὐ ξυνωιδὰ τοῖσιν ἐξηγγελμένοις); Aristoph. Av. 635 (ἐμοὶ φρονῶν 
ξυνωιδά)668. Come osserva Collard, che assegna anche questa terza coppia strofica alle Madri, 
“the Cho.’s invitation to renewed lament describes summarily all its ritual forms: antiphonal 
laceration 71-2 […], danced dirge 75, beating the breast 73-4, facial laceration 76-7 […] and the 
use of ‘Klageweiber’ [scil. le πρόσπολοι]”669. In effetti, le parole disperate con cui si conclude 
la terza antistrofe sembrerebbero addirsi più a delle madri in lutti che a un gruppo di attendenti 
simpatetiche: θανοῦσα τῶνδ᾽ ἀλγέων λαθοίμαν (86). Veniamo al Choramoibaion del 
secondo stasimo (598-633). Anche in questo caso una distribuzione delle battute fra le Madri e 
le Ancelle è teoricamente possibile: le Madri dovrebbero rappresentare, in tal caso, il semicoro 
pessimista, che si ritiene responsabile di un’eventuale disfatta ateniese (604-6); il semicoro 
ottimista dovrebbe essere quello delle Ancelle670. Tuttavia, è quantomeno singolare che, in un 
dialogo fra due gruppi distinti, siano proprio le Madri a pronunciare le parole ὦ μέλεαι … 
ματέρες (598). Le due voci dialoganti, inoltre, esprimono il medesimo coinvolgimento 
emotivo. In conclusione, l’unica prospettiva espressa dal coro delle Supplici è quella delle 
Madri. Si dovrà per questo respingere la proposta di un coro eterogeneo? Wilamowitz non 
riscontra alcuna difficolta nel fatto che, in un coro composto dalle Madri e dalle loro ancelle, 
l’identità delle prime fosse preminente: 
 
“Aber dass der Chor sich [...] in zwei Halbchöre sondern kann und 
beide als aus Müttern bestehend gedacht werden, ist unserm an der 
Wahrscheinlichkeit klebenden Gefühle befremdlich. Da haben wir zu 
lernen, dass der Dichter mit einem Publikum von gefügiger Phantasie 
rechnen durfte.” 671 
 
A sostegno di tale tesi, recentemente ripresa da Hose672, si possono portare due considerazioni. 
(1) I coreuti erano mascherati: lo spettatore non si poneva perciò il problema di chi, fra i coreuti, 
pronunciasse le battute (le Madri? le Ancelle? entrambe?). (2) La preminenza dell’identità delle 
Madri era assicurata dalla superiorità del loro status sociale; gli attendenti, del resto, svolgono 
di solito la funzione di comparse mute673. In questa maniera, la presenza nel coro di coreuti 
                                                
666 Willink (1990) 340 + n. 3, che cita Eur. Andr. 1200-1 (διάδοχά <σοι> / δακρύω), HF 786 (βᾶτε ... 
συναοιδοὶ / νύμφαι); Hel. 174 (μουσεῖα θρηνήμασι ξυνωιδά) ecc. 
667 Nel cod. L il v. 73 è trasmesso come segue: ἴτ’ ὦ ξυνωιδοὶ κακοί (κακοῖς Par. A e B). Se si accoglie 
la correzione κόποι (Nicklin, seguito da Collard 1975, T?; contra Diggle (1981) 4-5; Willink (1990) 
340 n. 5) il passo non può rappresentare un indizio della partecipazione delle ancelle al canto. 
668 LSJ, s. v. συνωιδός, ΙΙ. 
669 Collard (1975) 126. 
670 Così Lammers (1931) ppp. 
671 Wilamowitz (19044 ) 210-11, che però postula una distinzione fra le due componenti del coro nella 
parodo. Ma vd. supra. 
672 Hose (1991) 233. 
673 Taplin (1977) ppp. 
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mascherati da ancelle avrebbe potuto consentire l’impiego di un coro regolare senza per questo 
incidere sull’identità della voce corale. Ciò potrebbe spiegare la menzione delle ancelle nella 
parodo, dove di solito si chiarisce l’identità del coro, e poco prima del commo fra i Figli e le 
Madri dei Sette, dove l’identità di queste ultime ha un ruolo cruciale. 
 
Lo scontro fra Atene e Tebe, che fa da sfondo al secondo stasimo delle Supplici, 
segna una svolta nella tragedia: con il recupero dei corpi dei Sette si conclude la prima 
parte della tragedia, incentrata sulla supplica delle Madri, e ha inizio una seconda 
sezione, che si sviluppa attorno al lamento per i caduti. È a questo punto che il coro, 
diviso al proprio interno, dà voce a due prospettive contrapposte: timore e incertezza, da 
un lato; fiducia nel buon esito della spedizione ateniese, dall’altro674. Il coro delle 
Madri, che ha un ruolo ben definito come dramatis persona, non è solo coinvolto 
nell’azione drammatica, ma si presenta come responsabile degli eventi rappresentati 
(603b-6)675: 
 
       εἰ δ’ ἀρείφατοι 
  φόνοι μάχαι στερνοτυπεῖς τ’ ἀνὰ πτόλιν 
  κτύποι φανήσονται, τάλαινα τίνα λόγον 
    τίν’ ἂν τῶνδ’ αἰτίαν λάβοιμι; 
 
(Se stragi guerriere, battaglie e petti percossi in lutto di nuovo 
appariranno sulla città, o me sciagurata, quali parole, quale accusa per 
queste cose mi attirerei?) 
 
Come si è già visto, nel dialogo di Aesch. Suppl. 1052-61 non si va oltre la 
contrapposizione di due prospettive divergenti: nella preghiera conclusiva (Aesch. 
Suppl. 1062-73) il coro ribadisce il proprio rifiuto delle nozze con gli Egiziadi. Nel 
secondo stasimo delle Supplici di Euripide, al contrario, il dialogo fra le due voci corali 
si configura come un processo dialettico in cui il coro, scandagliando la realtà da 
prospettive contrapposte, ridefinisce la propria posizione nella tragedia. Diversamente 
da quanto accade in [Aesch.] Sept. 1066-78, infatti, la divisione “ideologica” che 
interessa il coro non porta ad una frattura insanabile676. 
Nella prima strofe il primo semicoro (d’ora in poi A) esprime il proprio 
                                                
674 Wilamowitz (1921) 160: “fecit Euripides […] non unum carmen, sed duo”. 
675 Hose (1991) 260. 
676 Contra Hose (1991) ppp, che considera il secondo stasimo delle Supplici “ein Novum” senza paralleli 
nella produzione tragica precedente, paragonabile solo ad altri casi attestati in commedia (ad es. 
Aristoph. Acharn. 557-71; ma cfr. Olson 2002, ad loc., che assegna ragionevolmente il passo a due 
coreuti) e, per l’appunto, in [Aesch.] Sept. 1066-78. Visvardi (2012) 
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turbamento, mentre il secondo semicoro (B) si limita a sollecitare una spiegazione da 
parte di A (598-603): 
 
Χο. ὦ μέλεαι μελέων ματέρες λοχαγῶν, 
ὥς μοι ὑφ’ ἥπατι †χλωρὸν δεῖμα ταράσσει†677 
— τίν’ αὐδὰν τάνδε προσφέρεις νέαν; 
— στράτευμα πᾶι Παλλάδος κριθήσεται. 
— διὰ δορὸς εἶπας ἢ λόγων ξυναλλαγαῖς; 
— γένοιτ’ ἂν κέρδος κτλ. 
 
(A. O madri sciagurate di sciagurati condottieri! Come mi †agita la 
verde paura† nel profondo del fegato! B. Cosa significano queste tue 
parole, che giungono inattese? A. Come sarà messo alla prova il popolo 
in armi di Pallade? Β. Volevi dire messo alla prova in battaglia oppure 
con scambi di parole? Α. (se così fosse) sarebbe la cosa migliore678 ecc.) 
 
Ai vv. 600-3, in particolare, il dialogo verte sul modo in cui avrà luogo il 
confronto fra Atene e Tebe. Dopo il diverbio fra l’Araldo e Teseo e le parole 
pronunciate da quest’ultimo 679 , lo scontro appare imminente. Il riferimento alla 
possibilità di una soluzione pacifica della crisi fra Atene e Tebe è comprensibile solo 
alla luce degli Eleusini di Eschilo, dove Teseo otteneva il recupero dei corpi dei Sette 
per via diplomatica680. Nel dialogo, il coro presenta due possibili sviluppi dell’azione 
drammatica. Una delle due possibilità, quella di una soluzione diplomatica, è presentata 
come vantaggiosa (κέρδος). Nonostante ciò, Euripide opterà per la soluzione manu 
militari della controversia681. 
L’ordine degli interlocutori si inverte nell’antistrofe (608-17)682, che si apre 
                                                
677 Il problema più significativo posto dal passo è rappresentato dall’assenza di responsione in 599 
(ametrico) ~ 609 (prassileo). Vd. Diggle (1973) 250-2 e Collard (1975) ad loc. La proposta più 
economica resta quella di Wilamowitz (1921) 161, che corregge δέος (in luogo di δεῖμα) nella strofe 
ed accoglie la correzione di Heath θάρσος (in luogo di θράσος) nell’antistrofe. Si ripristina, in tal 
modo, una sequenza hem + ith (= 589~608). L’intervento di W., tuttavia, comporta la necessità di 
intervenire anche in 609, dove abbiamo una sequenza metricamente plausibile. Sul prassileo in 
Euripide vd. Lourenço (2011) 74. 
678 Per l’espressione γένοιτ’ ἂν κέρδος, che potrebbe presupporre un proverbio, vd. Collard (1975) ad 
loc. 
679 χωρήσομαι γὰρ ἑπτὰ πρὸς Κάδμου πύλας / αὐτὸς σίδηρον ὀξὺν ἐν χεροῖν ἔχων, 588-90 
680 Plut. Thes. 29. 4-5 (ed. Ziegler): Συνέπραξε δὲ καὶ Ἀδράστῳ τὴν ἀναίρεσιν τῶν ὑπὸ τῇ Καδμείᾳ 
πεσόντων, οὐχ ὡς Εὐριπίδης ἐποίησεν ἐν τραγῳδίᾳ, μάχῃ τῶν Θηβαίων κρατήσας, ἀλλὰ 
πείσας καὶ σπεισάμενος (...). καταμαρτυροῦσι δὲ τῶν Εὐριπίδου Ἱκετίδων <καὶ> οἱ Αἰσχύλου 
Ἐλευσίνιοι, ἐν οἷς [καὶ] ταῦτα λέγων ὁ Θησεὺς πεποίηται. Vd. Zuntz (1955) 22-5; Collard (1975) 
I, 3-6; Storey (2008) 14-5; Morwood (2007) 23-6. Analogamente, Teseo è rappresentato come 
propenso ad una soluzione pacifica della crisi (347, 385-9, 558-9, 672): cfr. Morwood (2007) 23. 
681 IMPLICAZIONI DI BENEDETTO??? 
682 Per questo procedimento vd. Di Benedetto (1961) 301. 
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specularmente con le parole fiduciose di B683: 
 
— ἀλλὰ τὸν εὐτυχίαι λαμπρὸν ἄν τις αἱροῖ 
μοῖρα πάλιν· τόδε μοι θράσος ἀμφιβαίνει. 
— δικαίους δαίμονας σύ γ’ ἐννέπεις. 
— τίνες γὰρ ἄλλοι νέμουσι συμφοράς; 
— διάφορα πολλὰ θεῶν βροτοῖσιν εἰσορῶ. 
— φόβωι γὰρ τῶι πάρος διόλλυσαι. 
   δίκα δίκαν δ’ ἐκάλεσε καὶ φόνος φόνον· 
   κακῶν δ’ ἀναψυχὰς θεοὶ βροτοῖς νέμου- 
        σι, πάντων τέρμ’ ἔχοντες αὐτοί. 
 
(B. Ma colui che splende per la buona sorte, il destino può a sua volta 
distruggerlo. Questa speranza mi colma di coraggio. A. Tu parli di dei 
che sono giusti. B. E chi altri assegna gli eventi? A. Dagli dei vedo 
molte cose diverse per gli uomini. B. E infatti tu muori per la paura di 
prima. Ma giustizia chiamò giustizia, e strage strage. Gli dei assegnano 
consolazioni ai mortali, avendo il potere di por fine ad ogni cosa.) 
 
L’ottimismo di B è motivato dalla speranza in un rovescio della sorte per i tebani (608-
9) e dalla fiducia nella giustizia retributiva (615). L’interlocutore pessimista (A) prende 
le distanze dalla posizione di B (n. b. l’uso del γε limitativo al v. 610684) mettendo in 
discussione la giustizia divina (610) e sottolineando l’imperscrutabilità del volere degli 
dèi (612). Il diverso atteggiamento dei semicori corrisponde a due diversi momenti della 
vicenda: il semicoro A è in preda alla “paura di prima”; B è invece proiettato verso una 
conclusione (τέρμ’) consolatoria per le Madri685. Tale posizione sarà ribadita dopo 
l’annuncio della vittoria ateniese, ai vv. 731-3, dove il corifeo può affermare di “credere 
negli dei” (θεοὺς νομίζω) dopo aver visto “questo giorno insperato” (τήνδ’ ἄελπτον 
ἡμέραν). 
 È evidente come la posizione prevalente sia quella del semicoro “ottimista” (B): 
nella prima antistrofe, il solo momento dello stasimo in cui si riscontri una 
contrapposizione sul tema della giustizia divina, B canta più a lungo e ha l’ultima 
                                                
683 Si noti la corrispondenza fra θράσος (609) e δεῖμα (599): Collard (1975) ppp. 
684 Vd. Denniston, GP 140-4; Collard (1975) ad loc. 
685 Ad ogni modo, ciò non esclude la possibilità di una lettura pessimistica della tragedia. Conacher 
(1956) 22 propone un confronto con l’esultanza del coro dell’Eracle, che ai vv. 738-9, 757-60 e 772-3 
si richiama proprio alla giustizia divina. Nelle Supplici non vi è nulla di paragonabile allo “horrendous 
reversal” dell’Eracle (ibid.). Nondimeno, ciò che attende le madri è la scena del suicidio di Evadne ed 
il duplice lamento sui corpi dei Sette. Mirto (1984) 73 osserva come “la meta” cui giunge il coro “è la 
delusione di quella consolazione rituale che, pure, è nel desiderio delle madri sin dall’inizio della 
tragedia”: il desiderio di toccare i corpi dei Sette, espresso a più riprese dalle Madri, è di fatto frustrato 
(ivi, 83-7; cfr. Scully 1996, 78-9, 83 n. 38). 
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parola. Nella seconda coppia strofica non si rivela alcuna contrapposizione in termini 
“ideologici” fra i due semicori. Prendiamo le mosse dal testo del cod. L686: 
 
618-25 626-33 
— τὰ καλλίπυργα πεδία πῶς ἱκοίμεθ’ 
                                                              ἄν,  
     Καλλίχορον θεᾶς ὕδωρ λιποῦσαι; 
— ποτανὰν εἴ σέ τις θεῶν κτίσαι, 
—* διπόταμον ἵνα πόλιν μόλω, 
—* εἰδείης ἂν φίλων 
     εἰδείης ἂν τύχας. 
<—> τίς ποτ’ αἶσα, τίς ἄρα πότμος 
     ἐπιμένει τὸν ἄλκιμον 
     τᾶσδε γᾶς ἄνακτα; 
— κεκλημένους μὲν ἀνακαλούμεθ’ αὖ 
                                                              θεούς· 
  ἀλλὰ φόβων πίστις ἅδε πρώτα. 
<—> ἰὼ Ζεῦ, τᾶς παλαιομάτορος 
  παιδογόνε πόριος Ἰνάχου, 
  πόλει μοι ξύμμαχος 
  γενοῦ τᾶιδ’ εὐμενής. 
<—> τὸ σὸν ἄγαλμα, τὸ σὸν ἵδρυμα 
  πόλεος ἐκκόμιζέ μοι 
  πρὸς πυρὰν ὑβρισθέν. 
 
Legenda 
— : cambio di battuta indicato in L con un siglum 
<—> : cambio di battuta assente in L ma necessario 
—* : cambio di battuta indicato in L che non trova corrispondenza nell’antistrofe 
 
In base al principio di alternanza degli interlocutori, i vv. 618-9 sono da assegnare al 
semicoro A. Per la stessa ragione è necessario postulare un cambio di battuta anche al v. 
623687: nella seconda antistrofe si realizza la stessa inversione degli interlocutori 
osservata nella prima coppia strofica. Questo cambio di battuta e quello al v. 620 (σέ) 
presuppongono un cambio di interlocutore nei punti corrispondenti dell’antistrofe (628, 
631), dove si rilevano due pause sintattiche. Il testo tradito implica la presenza di un 
cambio di battuta ai vv. 621 (μόλω) e 622 (εἰδείης). Il che comporterebbe un’infrazione 
al principio di corrispondenza fra strofe e antistrofe688: dal punto di vista sintattico, i vv. 
628-30 sono un’unità inscindibile (“Iò Zeus, che dall'antica madre, / la giovenca (figlia) 
di Inaco, / generasti un figlio, sii per questa città alleato benevolo!”). Il problema è 
facilmente superato con la correzione μόλoις (Wilamowitz), oggi unanimemente 
accolta dagli editori689, che ha inoltre il merito di rimuovere il brusco passaggio dalla 
                                                
686 Nel cod. L i cambi di battuta sono indicati solo con i sigla di Etra (620, 622-5) e del coro (618-9, 621, 
626-33). Il passo è riportato sulla carta 71v del cod. L (Plut. 32.2), consultabile online: 
http://teca.bmlonline.it/TecaRicerca/index.jsp 
687 Così tutti gli editori almeno a partire da Hermann (1811). 
688 Page (1937) 96 considera Eur. Suppl. 620-1 “a highly dubious case” sembra propendere per la 
correzione. Il passo non è neppure preso in considerazione da Di Benedetto (1961). 
689 Wilamowitz (1921) 161-2. Collard (1975) I, 270: “Wilamowitz' corrections now have the status of 
textus receptus”. Diversamente Hermann (1811), che al v. 620 corregge με in σε. La correzione di H., 
accolta ancora da Wilamowitz (1875) (cfr. Page 1937, 96), non rimuove però il cambio di battuta fra i 
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seconda alla prima persona nel corso dello stesso periodo690. Kovacs, che pure accoglie 
la sistemazione della strofe fissata da Wilamowitz, segue il cod. L nell’assegnare 
l’antistrofe all’intero coro691. Cercando di argomentare la proposta di Kovacs, Morwood 
osserva che l’assegnazione dei vv. 626-7 (“Di nuovo noi invochiamo gli dei [già una 
volta] invocati, ma questa è la prima rassicurazione contro le paure692”) al semico B 
implicherebbe un cedimento nella posizione precedentemente espressa nella prima 
antistrofe: “the half-chorus invokes the gods not because it really thinks that they will 
help, but because it is driven to do so by fear.”693 Tale interpretazione, tuttavia, è 
fondata sul presupposto che ciascuno dei due semicori debba rappresentare, in maniera 
coerente per tutta la durata dello stasimo, la medesima posizione. Come abbiamo visto, 
l’unica sezione del passo in cui abbia luogo una contrapposizione fra due prospettive 
divergenti è la prima antistrofe, dove la preminenza del semicoro “ottimista” produce, 
nel complesso, una transizione dalla paura alla speranza694. Nella prima strofe il dialogo 
verte attorno alle possibili ripercussioni sulle Madri di una sconfitta ateniese. Nella 
seconda antistrofe, infine, i due semicori non formulano più previsioni sull’avvenire, ma 
esprimono il desiderio di conoscere la sorte di Teseo695. L’anomalia formale introdotta 
da Kovacs, che cerca di ricondurre il dialogo dei semicori a categorie stringenti di 
coerenza psicologica, è del tutto ingiustificata. Tanto più che la sintassi rende 
quantomeno plausibile l’alternanza di due interlocutori ai vv. 626, 628 e 631. 
 
In linea puramente teorica, l’assegnazione della seconda antistrofe all’intero coro, proposta da 
Kovacs, potrebbe essere presa in considerazione a patto che siano rimossi i tre cambi di battuta 
(618, 620, 623) della strofe. Ciò implicherebbe la necessità di correggere σε in με al v. 620 
(Hermann) e i due εἰδείης dei vv. 622a-b in εἰδείην. Due interventi di cui, tuttavia, non si 
avverte alcuna necessità. 
                                                                                                                                          
vv. 621 (μόλω) e 622 (εἰδείης): non vi è ragione di suddividere i vv. 628-30, nell’antistrofe, in due 
battute. Sulla tendenza ad introdurre indebiti cambi di battuta in dialoghi concitati vd. Lowe (1962) 
38, che cita ad es. Aristoph. Ach. 589; Lys. 148 (R); Ecc. 77. 
690 Dal punto di vista della lingua, in dipendenza dall'ottativo κτίσαι sarebbero ammissibili sia il 
congiuntivo (μόλω) che l'ottativo (μόλοις, per Modusassimilation): vd. KG, II.553. 
691 Kovacs (1998) non argomenta tale proposta. 
692 Sebbene il senso dell’espressione φόβων πίστις (627) sia perspicuo, l’interpretazione del gen. è 
problematica. LSJ s. v. πίστις, I.1 interpreta φόβων come un gen. oggettivo: “an assurance against 
…” Morwood (2007) ad loc. osserva che, in tal caso, φ. π. dovrebbe significare “fiduacia nelle paure” 
ed propone di interpretare φόβων come gen. soggettivo: “this is what fears most trust in”. 
693 Morwood (2007) ad 627. 
694 Cfr. Wilamowitz (1921) 161: “a metu ad spem transitus fit et progressus”. 
695 Per il modulo del coro che esprime il desiderio recarsi nello spazio extrascenico vd. Di 
Benedetto/Medda (1997) 35-9. Il modulo è impiegato in relazione allo svolgimento di una battaglia 
anche in Soph. OC 1082-4. 
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In conclusione, il dialogo corale dei Eur. Suppl. 598-633 esprime il coinvolgimento 
diretto del coro in quanto dramatis persona ed orienta la risposta emotiva del pubblico, 
sottolineando la transizione dall’incertezza circa il destino delle Madri, che caratterizza 
la prima parte della tragedia696, all’affermazione del νόμος e della giustizia divina 
grazie all’intervento ateniese. 
Un’ultima considerazione sul secondo stasimo delle Supplici. Collard individua 
il modello della preghiera della seconda antistrofe (626-33) nell’invocazione che le 
Danaidi rivolgono a Zeus in Aesch. Suppl. 531-46. Tuttavia, come Garner non manca di 
osservare697, le generiche analogie fra i due passi (ad es. ἔφαπτορ Ἰοῦς, 535) non 
valgono a dimostrare un rapporto di dipendenza. Più calzante sembrerebbe, invece, il 
raffronto con Aesch. Suppl. 1052-73 (terza e quarta coppia strofica del canto esodico). 
Nel cap. II abbiamo sostenuto la tesi di una divisione del coro in Aesch. Suppl. 1052-61. 
In ogni caso, la contrapposizione di due prospettive divergenti, paragonabile a quella 
che interessa il secondo stasimo delle Supplici di Euripide, è fuori discussione. Tale 
contrapposizione ha luogo in un momento ben preciso, quando cioè l’accoglimento 
della supplica mette a repentaglio la sicurezza della città698. Entrambi i passi, inoltre, si 
concludono con una preghiera a Zeus e con la menzione di Io. È possibile individuare, 
infine, precise affinità lessicali fra i due passi: 
 
            Aesch. Suppl. 1052-73 
 
Eur. Suppl. 598-633 
1054     τὸ μὲν ἂν βέλτατον εἴη 603    γένοιτ’ ἂν κέρδος 
1056-7  εὐμενῆ βίαν κτίσας 620    εὐμενῆ βίαν κτίσας699 
631-2 ξύμμαχος / γενοῦ … εὐμενής 
 
1071-2 †δίκα δίκας† ἕπεσ|θαι 614     δίκα δίκαν δ’ ἐκάλεσε 
 
Alla luce di tali considerazioni, è quantomeno plausibile che nel secondo stasimo delle 
                                                
696 Vickers (1973) 458-60 osserva come Euripide, rispetto allo schema della tragedia di supplica, 
accentui la situazione di precarietà delle Madri: il rifiuto opposto da Teseo alla supplica di Adrasto 
ingenera una situazione di stallo nel primo episodio; è a questo punto che il coro si rivolge 
direttamente a Teseo (263-85). Cfr. Storey (2008) 32-7. 
697 Garner (1990) ppp. 
698 La dimensione “politca” è particolarmente evidente nel secondo stasimo delle Supplici di Euripide: 
ἀνὰ πτόλιν (604),  τᾶσδε γᾶς (625), πόλει … τᾶιδ᾽(630). Nel finale delle Supplici di Eschilo, di 
contro, l’attenzione è ristretta al destino delle Danaidi: φυγάδεσ<σιν> δ’ ἐπιπνοίας κακά τ’ ἄλγη / 
πολέμους θ’ αἱματόεντας προφοβοῦμαι (1043-4). 
699 LSJ s. v. κτίζω, 5 registra l’uso del verbo nel senso di “make so and so”  solo qui e in altri quattro 
passi in Eschilo (Choeph. 1060; Eum. 17, 714; Aesch. Pers. 289). 
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Supplici, dove una ha sicuramente luogo una divisione della voce corale, Euripide 
avesse presente il precedente del finale delle Supplici di Eschilo. 
 
4.2. La parodo dell’Alcesti (77-35) 
4.2. La parodo dell’Alcesti 
La parodo dell’Alcesti pone una serie di problemi che richiederanno un esame 
più approfondito. 
(a) Contesto 
Consideriamo in primo luogo la struttura e il contenuto del passo. La parodo dell’Alcesti 
si apre con una sequenza anapestica eseguita dal coro (77-85). La sezione lirica consiste 
in due coppie strofiche: la prima (86-92 ~ 98-104) è caratterizzata dall’associazione di 
metri giambici e dattilo-epitriti; la seconda (112-21 ~ 122-31) da ritmi giambo-
coriambici. La prima strofe e la rispettiva antistrofe sono seguite da due sezioni 
anapestiche (93-7, 105-11). Nei manoscritti la parodo si conclude con una sequenza 
anapestica (132-5) la cui autenticità è stata oggetto di discussione. Rispetto agli altri 
casi noti, la sezione anapestica iniziale si caratterizza per la notevole brevità (17 metra 
anapestici)700. A ciò corrisponde un ridimensionamento della rilevanza di questa sezione 
in termini di presentazione del coro e contestualizzazione dell’azione drammatica701: il 
coro dell’Alcesti, probabilmente composto da anziani di Fere702, non mette in chiaro la 
propria identità, né motiva il proprio ingresso in scena703. L’attenzione del coro si 
                                                
700 Cfr. Parker (2007) 68. Conto, basandomi sulle edd. di Page, Lloyd-Jones/Wilson e Diggle, 88 metra 
anapestici in Pers. 1-64, 77 in Suppl. 1-39, 113 in Ag. 40-103, 75 in Aj. 134-71, 103 in Hec. 98-152. 
701 Kannicht (1957) 372 parla, al riguardo, di “expositionell[e] Funktion”. La rilevanza di Pers. 1-64 e 
Suppl. 1-39 è evidente per la funzione prologica di questa sezione (vd. Taplin 1970, 61-5, che, 
rovesciando il modello interpretativo tradizionale, ravvisa in questa scelta un elemento di innovazione 
piuttosto che un tratto di arcaicità). In Aj. 134-71 il coro, riferendo delle dicerie sul conto di Aiace ed 
indugiando sul tema del disonore, fornisce la cornice in cui si collocherà la scelta di Aiace. In Hec. 
98-152, infine, “Die Einzugsanapäste werden […] zu einem Botenbericht” (Matthiessen 2010, 270). 
702 L’idea tradizionale di un coro composto da anziani di Fere (così già nella ὑπόθεσις e nello ΣAB 77) è 
stata più volte messa in discussione: cfr., fra gli altri, Arnoldt (1878) e Weil (1891) 12. xxx 
703 In altre parole, il coro dell’Alcesti non motiva il proprio ingresso in scena. Tale circostanza, in 
controtendenza rispetto alla prassi euripidea (aggiungere riferimenti), non ha mancato di sollecitare la 
riflessione della critica. Jakob (1999) 276 e Hose (), ad es., riconducono quest’apparente deroga al 
principio di verosimiglianza al presunto carattere composito del dramma, prodotto di una 
commistione di elementi tragici e “favolosi”. Riemer (1989) 10, dal canto suo, pone la questione in 
termini di intertestualità: lo stato di apprensione del coro, a suo avviso ingiustificabile, 
rappresenterebbe una ripresa di Aj. 866-78, dove l’apprensione del coro è motivata dalla profezia di 
Calcante (748-83); entrambi i passi, in verità molto diversi fra loro (vd. infra), sarebbero accomunati 
dall’impiego di semicori. In questi termini, naturalmente, la questione è mal posta: una discussione sul 
problema generale della motivazione dell’ingresso in scena più attenta alle concrete esigenze sceniche 
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proietta immediatamente sul silenzio che domina la casa di Admeto (77-8). Tale 
situazione di ἡσυχία (78), concetto che solitamente si carica di connotazioni positive704, 
si traduce in questo caso nell’impossibilità di trovare una risposta agli interrogativi del 
coro: bisogna già lamentare Alcesti oppure questa è ancora in vita?705 L’assenza di dati 
uditivi e di possibili informatori è ribadita nella prima strofe (86-92). La sezione 
anapestica dei vv. 93-7 rappresenta un punto di svolta: il coro deduce proprio dal 
silenzio della casa che Alcesti è ancora in vita (οὐ τἂν φθιμένας γ᾽ ἐσιώπων, 93). Tale 
conclusione si traduce, anche se solo provvisoriamente, in una prospettiva ottimistica 
(θαρσύνει, 95). Su questa linea si pone la prima antistrofe (98-104), dove il coro 
evidenzia, in una descrizione della scena per sottrazione, l’assenza di oggetti e suoni 
esplicitamente associati al rito funebre (ὡς νομίζεται ... ἐπὶ φθιτῶν πύλαις, 99-11; ὃ 
δὴ νεκύων πένθει πρέπει, 101-2706): mancano la πηγαῖος χέρνιψ, la χαίτη τομαῖος 
ed il battito di mani femminili. Euripide attua così un rovesciamento del modulo del 
coro che, attratto in scena da un segnale uditivo o visivo, si interroga sul suo 
significato 707 . La seconda sezione anapestica (105-11) introduce un elemento di 
discontinuità: com’è già stato annunciato da Apollo nel prologo (20-1), questo è il 
κύριον ἥμαρ in cui Alcesti deve necessariamente (χρή) morire. Nell’ultima coppia 
strofica la riflessione del coro, che si sposta su un piano più generale, tocca i temi 
dell’ineluttabilità della morte, di fronte alla quale nulla possono oracoli (112-7) e 
sacrifici agli dei (119-20), e della sua irreversibilità. Alcune osservazioni, infine, su 
                                                                                                                                          
del drammaturgo in Taplin (1970) 65-70. 
704 Basti pensare a Pind. P. 8.1-2, dove Ἡσυχία è salutata figlia di Δίκη. Sulle implicazioni politiche di 
questo concetto vd. Dickie (1984), Wale-Gery (1932) 224-5. In Euripide cfr. Bacch. 389 (vd. Dodds 
1944 ad loc.), Hipp. 205 ed IA 9-16, dove una situazione caratterizzata dalla ἡσυχία e dal silenzio 
costituisce, per contrasto, la cornice in cui si colloca l’ansia di Agamennone. Osservazioni sul ruolo 
del silenzio nella parodo dell’Alcesti in Pattoni (1990) xxx. Per una trattazione più generale vd. 
Riemer (1989) 93-103. 
705 Pattoni (1989) 37 osserva come la parodo dell’Alcesti rappresenti “una temporanea sospensione nella 
linea principale dello sviluppo drammatico” mirante ad “accrescere il clima di attesa è di tensione che 
prepara […] l’uscita in scena del personaggio principale.” 
706 I codd. tramandano ἃ δὴ νεκύων / πένθει πίτνει. Cito il passo così come lo stampa Parker (2007), 
che combina le proposte di Blydes (πρέπει) e Diggle (ὃ). Ad ogni modo, il senso del passo (“che 
conviene al lutto”) sembra fuori discussione. 
707 Vd. Di Benedetto/Medda (1997) XXX. Ad es. Sept. 78-180: dati visivi (αἰθερία κόνις [81]) e acustici 
(βοάν [84], ἀσπίδων κτύπον [100], κτύπον δέδορκα [103], πάταγος οὐχ ἑνὸς δορός [104], 
ὄτοβον  ἁρμάτων ... κλύω [151], κόναβος … χαλκοδέτων σακέων [160]); Ag. 85-103: il coro 
chiede spiegazioni sul significato dei sacrifici (βωμοὶ δώροισι φλέγονται [91]) e dei segnali 
luminosi (οὐρανομήκης / λαμπάς [92-3]). Cfr. Med. 135-6. Lushnig (1992) 21 n. 4 pensa, più 
genericamente, ad una variazione del modulo del coro o di un attore che filtrano dati uditivi 
provenienti da dentro la casa. Shaw (2013) 96-7 ravvisa nel tema del silenzio un rovesciamento delle 
«typical boisterous and raucous actions of dramatic satyrs» (cfr. Eur. Cycl. 37-40). 
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sulla sezione anapestica conclusiva. 
 
I codd. tramandano i vv. 132-5 come segue: 
 
132 πάντα γὰρ ἤδη τετέλεσται βασιλεῦσι(ν), qwwqqwwqq wwqq (||) 2 anp+? 
133 πάντων δὲ θεῶν ἐπὶ βωμοῖς   qqwwqwwqq  2 anp 
134 αἱμόρραντοι θυσίαι πλήρεις,   qqqqwwqqq  2 an 
135 οὐδ’ ἔστι κακῶν ἄκος οὐδέν.   qqwwqwwqq ||  2 anp 
 
Sui problemi di questo passo si soffermano per primi Kirchhoff e Nauck708. Quest’ultimo, in 
particolare, riscontrava nel passo tre difficoltà: a) le parole τετέλεσται βασιλεῦσιν ingenerano 
problemi di ordine metrico, dandoci in 132 una sequenza paroem (in posizione incipitaria) + 
“monometro anapestico catalettico” (sic!); b) occorrenza del paroem in 133 senza funzione 
clausolare; c) πλήρεις riferito a θυσίαι risulterebbe “unverständlich”. Per queste ragioni Nauck 
sospetta le parole τετέλεσται βασιλεῦσιν (132), ἐπὶ βωμοῖς (133) e πλήρεις (134): i problemi 
del passo potrebbero essere, a suo avviso, il prodotto di una più o meno consapevole operazione 
di restaura di un testo poco leggibile709. Nella sua edizione di Euripide (1881) Nauck torna sul 
problema espungendo le parole τετέλεσται βασιλεῦσιν, segnalando nella annotatio critica: 
“nondum emendatus”. Le presunte difficoltà linguistiche ravvisate da Nauck in 134 (c) sono in 
realtà inconsistenti: non solo πλήρης nel senso di “in full measure” sembrerebbe attestato in 
Hel. 1411 (χάριν πλήρη), ma il fr. 912.4-5 K. restituisce lo stesso nesso: θυσίαν … δέξαι 
πλήρη710. Per quanto concerne, invece, i reali problemi metrici in 132-3 (a, b), essi, come ha 
osservato Parker, non sono dissimili da quelli che interessano le due sequenze anapestiche γ e 
γ’, la cui autenticità non è stata mai messa in discussioni: vd. infra. Ciononostante, prendendo le 
mosse proprio dalle obiezioni metriche e linguistiche di Nauck, Wheeler711 porta la questione 
sul piano contenutistico: i vv. 132-5, giudicati sulla scorta di Kirchhoff e Nauck 
linguisticamente e metricamente censurabili, turberebbero la concatenazione del discorso. Il 
coro ha dichiarato l’inutilità dei sacrifici in 119-20 (θεῶν δ’ ἐπ’ ἐσχάραν / οὐκέτ’ ἔχω τίνα 
μηλοθύταν πορευθῶ) e la propria disperazione in 130-1 (νῦν δὲ βίου τίν’ ἔτ’ ἐλπίδα 
προσδέχωμαι). Date queste premesse, le parole del coro in 132-5 (“tutti i rituali sono stati 
compiuti …, offerte sacrificali cosparse di sangue [sono state offerte] in piena misura sugli 
altari di tutti gli dei”) rappresenterebbero un “absurdus […] regressus”712. La formulazione più 
                                                
708 Kirchhoff (18551) e Nauck (1862) 53. 
709 Già Kirchhoff, nell’edizione del 1855, ipotizzava un guasto materiale nella trasmissione del testo. K. 
postulava le seguenti lacune: πάντα γὰρ ἤδη …. / τετέλεσται, …. / βασιλεῦσιν …. / πάντων δὲ 
θεῶν …. / ἐπὶ βωμοῖς …. / αἱμόρραντοι θυσίαι πλήρεις. Di questa proposta, giustamente respinta 
da Nauck (1862, 53), non vi è più traccia nella seconda edizione del 1867, in cui K. stampa il testo dei 
codd. senza alcuna segnalazione in apparato. 
710 Vd. Dale (1954) 64 e Parker (2007) 82, con ulteriori precisazioni linguistiche sul passo. Già Monk 
(ap. Hermann 1824, 19). 
711 Wheeler (1879) 20-3. Pur espungendo l’intero passo, W. postula comunque una corruttela che 
interesserebbe τετέλεσται e, forse, anche ἤδη. Su questa linea, fra gli altri, Murray e Diggle. 
712 Wheeler (1879, 24) deve però riconoscere: “Neque tamen nego aliquid inesse quod tragicam poesim 
sapiat.” W. non manca inoltre di ipotizzare lo scopo perseguito dall’interpolatore: questi, intendendo 
erroneamente il νῦν δὲ di 130-1 in senso temporale, avrebbe avvertito la necessità di fare un 
riferimento al passato (130-1: ora non vi è più speranza; 132-5: ogni tentativo è stato già fatto). C’è da 
chiedersi se l’uso del perfetto in 132 sarebbe stata adatta a questo scopo. 
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nota della proposta di espunzione di 132-5 è però quella Wilamowitz713. Riprendendo le 
osservazioni di carattere contenutistico di Wheeler (Admeto non poteva impedire la morte di 
Alcesti; se si prescinde da questa sezione anapestica, non risulta neppure che un qualche 
tentativo in tal senso sia stato fatto), Wilamowitz ravvisa nella conclusione anapestica un 
“Ersatz” di 111-31: ε avrebbe preso il posto della seconda coppia strofica dopo l’introduzione 
del culto di Asclepio (in 121-31 Asclepio è presentato come un mortale). Le obiezioni di 
carattere contenutistico paiono non meno opinabili di quelle relative alla lingua. L’idea che la 
sfiducia negli dei ed il ricorso ai sacrifici si escludano a vicenda riflette un approccio iper-
razionalistico al testo714. Si pensi, ad es., all’atteggiamento apparentemente contraddittorio 
espresso in Eur. Tro. 1280 (ἰὼ θεοί· καὶ τί τοὺς θεοὺς καλῶ;) o Suppl. 626 (κεκλημένους 
μὲν ἀνακαλούμεθ’ αὖ θεούς). Da respingere, infine, sembra anche la tesi di Wilamowitz, 
contraddetta, secondo Conacher, dal fatto che in ε Asclepio non è menzionato715. Non solo: 
perché si sarebbe dovuto sostituire 111-31 e mantenere, invece, i vv. 3-4 del prologo, dove 
Apollo menziona l’espisodio della morte di Asclepio? 
 
I principali argomenti contro l’autenticità dei vv. 132-5 si direbbero inconsistenti. La 
funzione di questa sezione conclusiva, che a molti è parsa anticlimatica716, sembrerebbe 
quella di ricondurre il discorso generale sulla ineluttabilità della morte alla caso 
particolare di Alcesti. Per concludere, la parodo dell’Alcesti presenta, dal punto di vista 
del contenuto, una struttura bipartita: distinguiamo una prima sezione incentrata 
sull’aporia del coro (77-111) e una seconda (112-35), che sviluppa, in termini più 
generali, una riflessione sull’ineluttabilità ed irrimediabilità della morte. 
 
(b) Dove sono i cambi di battuta? 
 
Gli scoli717 presuppongono l’esecuzione di tutta la parodo da parte di due semicori. Al di là di 
isolate oscillazioni, i codici distribuiscono fra semicori i vv. 77-111. I cambi di battuta ricorrono 
ai vv. 79 (ἀλλ᾽ οὐδὲ), 89 (οὐ μὰν οὐδέ τις), 91 (εἰ γὰρ μετακύμιος) [om. P], 94 (οὐ γὰρ δὴ), 
95 (πόθεν), 96 (πῶς ἄν), 103 (οὐδὲ) [om. LP]. La parte finale della parodo (112-35) è invece 
assegnata al coro all’unisono. 
 
Seconda coppia strofica (112-21~ 122-31) 
 
112-21: ἀλλ’ οὐδὲ ναυκληρίαν   122-31: μόνα δ’ ἄν, εἰ φῶς τόδ’ ἦν 
   ἔσθ’ ὅποι τις αἴας     ὄμμασιν δεδορκὼς 
  στείλας, ἢ Λυκίαν     Φοίβου παῖς, προλιποῦσ’ 
εἴτ’ ἐπὶ τὰς ἀνύδρους     ἦλθ’ ἂν ἕδρας σκοτίους 
                                                
713 Wilamowitz (19226) 154. 
714 Cfr. Conacher (1980) 162. 
715 Ibid. 
716 Parker (2007) 82. 
717 ΣAB 77 ( ἐκ γερόντων Φεραίων ὁ χορός. διαιρεῖται δὲ εἰς δύο ἡμιχόρια); ΣB 136 (ὅλος λέγει ὁ 
χορὸς ταῦτα). Vd. supra, intr. 2. 
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   †Ἀμμωνιάδας ἕδρας†,    Ἅιδα τε πύλας· // 
   δυστάνου παραλύσαι     δμαθέντας γὰρ ἀνίστη, 
   ψυχάν· // μόρος γὰρ ἀπότομος   πρὶν αὐτὸν εἷλε διόβολον 
   πλάθει. // θεῶν δ’ ἐπ’ ἐσχάραν   πλῆκτρον πυρὸς κεραυνίου.// 
οὐκέτ’ ἔχω τίνα μηλοθύταν πορευθῶ.  νῦν δὲ βίου τίν’ ἔτ’ ἐλπίδα  
                     [προσδέχωμαι;718 
 
La sintassi non ci consente di suddividere strofe ed antistrofe nello stesso punto: la 
presenza di cambi di battuta è da escludere a priori. Del resto, il discorso segue a questo 
punto un andamento lineare: la morte è ineluttabile e, pertanto, i sacrifici sono vani (str. 
1); se Asclepio fosse vivo Alcesti potrebbe far ritorno dall’Ade; Asclepio è stato ucciso 
da Zeus e perciò non vi è più alcuna speranza (ant. 2). In questa seconda coppia strofica 
il coro esprime una prospettiva univoca e incontrovertibile: l’ineluttabilità e 
irrimediabilità della morte719. 
 
Sequenza anapestica iniziale (77-85): cambio di battuta o problema testuale? 
 
Fra 79 e 80, dove i codici segnalano un cambio di battuta con il siglum del 
semicoro, si riscontra in effetti la presenza di uno iato: 
 
77 τί ποθ’ ἡσυχία πρόσθεν μελάθρων; 
78 τί σεσίγηται δόμος Ἀδμήτου; H 
    79 ἀλλ’ οὐδὲ φίλων πέλας <ἔστ’> οὐδείς κτλ. 
 
Le possibilità finora prospettate dagli editori sono due: (i) negare il cambio di battuta in 
79 ammettendo il blocco della sinafia720; (ii) ammettere la presenza di un cambio di 
battuta (la quasi totalità degli editori)721. La prima soluzione è inammissibile. Al di là 
dei problemi testuali in 79 e 82, il carattere recitato di questi anapesti sembrerebbe fuori 
                                                
718 Riporto il testo di Diggle. Il passo è interessato da rilevanti problemi testuali in 115-6 (Dale 2007 
stampa la correzione di Nauck: εἴτ’ ἐφ᾽ ἕδρας ἀνύδρους / Ἀμμωνιάδας) e 122 (μόνος codd.: μόνα 
Diggle: vd. Diggle 1994, 196-7, Parker 2007, 80-1). Comunque si scelga di intervenire sui due passi, 
la situazione della sintassi non sembra risentirne. 
719 La proposta, avanzata da Arnoldt (1878) 157, di assegnare strofe ed antistrofe ciascuna ad un 
semicoro non ha, vista questa univocità di prospettive, ragion d’essere. L’unico caso certo in cui i 
semicori si spartiscono strofe ed antistrofe è Eur. Tro. 153-96.  La distanza con la parodo dell’Alcesti 
è evidente: nelle Troiane a) i semicori entrano in due tempi; b) l’antistrofe implica di necessità che chi 
canta non conosca quanto detto nell’antistrofe. Vd. infra. 
720 Così Kirchhoff (1855, 18672), Nauck (18813) e Garzya (1980). Quest’ultimo, in particolare, sembra 
considerare 77-85 una sequenza di anapesti lirici: G. mantiene il paremiaco in 79 e ne introduce un 
secondo stampando in 82 il testo dell’editio Aldina. Del tutto incoerenti, invece, le scelte testuali di 
Méridier (19615), che pur rimuovendo il paremiaco in 79 non ammette il cambio di battuta. Anche 
Arnoldt (1878) 153-8, nonostante la sua tendenza a frammentare i passi corali fra singoli coreuti, 
assegna al corifeo l’intera sezione anapestica iniziale. 
721 Così, fra gli altri, Murray, Dale (1954), Parker (2007), Kovacs (1994). 
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questione722. I sistemi anapestici recitati non ammettono blocchi della sinafia prima del 
paremiaco. Le apparenti eccezioni a questa norma sono, in realtà, accomunati dalla 
presenza di un cambio di battuta oppure, più raramente, di un’esclamazione723. Più 
ragionevole sembrerebbe perciò l’altra soluzione, adottata dalla maggioranza degli 
editori e commentatori: ammettere cioè un cambio di battuta in 79 e postulare, di 
conseguenza, una divisione del coro (due coreuti? semicori?) fin dall’inizio della 
parodo724. Converrà però precisare che, a parte lo iato, il testo non offre alcuna evidenza 
che dimostri incontrovertibilmente l’alternanza di più interlocutori in 77-85. Non solo: 
l’uso del “progressive ἀλλά”725 suggerirebbe una continuità fra 77-8 e 79726. Anche chi 
ammette il cambio di battuta in 79, in effetti, è costretto a riconoscere che esso non è 
richiesto dal senso727. La ragione principale per cui si tende ad ammettere una divisione 
del coro nella sezione anapestica iniziale è l’idea che tutta la prima sezione della parodo 
(86-111) sia eseguita da due semicori728. Si tratta però, come vedremo, di un’idea che 
andrebbe riconsiderata. Il cambio di battuta al v. 79 ingenera, inoltre, un problema di 
ordine drammaturgico. Ai vv. 93-7 la divisione del coro è funzionale alla 
rappresentazione di due prospettive contrapposte: un semicoro/coreuta sostiene che 
Alcesti è ancora in vita mentre l’altro pare meno speranzoso (πόθεν; οὐκ αὐχῶ. τί σε 
θαρσύνει [95]). È quantomeno singolare che Euripide, scegliendo di portare in scena 
un coro diviso fin da questo momento non sfrutti in maniera analoga tale divisione: le 
due possibilità fra cui il coro si divide in 93-7 (Alcesti è viva o morta?) sarebbero, ai vv. 
                                                
722 Cfr. almeno Dale (1954) 59: “Elsewhere when a parodos opens with anapaests there are regular 
dimeter ‘systems’ [scil. sistemi di anapesti recitati], and there is little reason to doubt that 77-85 […] 
conformed to this regularity.” 
723  Vd. West (1982) 95; Martinelli (1997) 161. Cfr. Buijs (1982) 464 n. 4. 
724 Hermann (1824) e Murray si spingono ad indicare un ulteriore cambio di battuta fra 77 e 78. Si tratta 
di una scelta del tutto arbitraria. Cfr. la serie di incalzanti domande in Aesch. Ag. 85-7: τί χρέος; τί 
νέον; τί δ᾽ ἐπαισθομένη, / τίνος ἀγγελίας / πειθοῖ περίπεμπτα θυοσκεῖς; 
725 Denniston (19542) 21-2. CONSIDERARE Aj. 878 (ἀλλ᾽ οὐδὲ μὲν δὴ): qui però vi è un passaggio ad 
un secondo punto: ad occidente non vi è traccia di Aiace e così pure ad oriente. 
726 Denniston individua pochi altri esempi di quest’uso in poesia: Alcm. 1.71, Pi. N. 10.45, Aristoph. Eq. 
985, Eub. fr. 120.4 e, forse, Eur. Ion 26. Si noti come, ad es., in Plat. RP 470e con ἀλλά si riprenda il 
discorso interrotto da un cambio di battuta (“proceeding to a new item in a series”): οὐκοῦν καὶ 
ἀγαθοὶ ... ἔσοντα; – σφόδρα γε - ἀλλ᾽ οὐ φιλέλληνες;   
727 Così, ad es., Dale (1954) 58: “The only places where the sense absolutely require a division are in the 
anapaestic tail-pieces of strophe and antistrophe […]; but it is probable that the hiatus […] is 
accounted for a change of speaker”. 
728 Cfr., ad es., Conacher (1988) 160. Il cambio di battuta in 89 (A nota il silenzio della casa, B aggiunge 
che non c’è nessun φίλος che possa fornire informazioni al coro) sarebbe speculare a quello in 89 (A: 
non si odono suoni da dentro la casa; B: non c’è neppure una serva alla porta che possa fugare i dubbi 
del coro). Ma per l’ipotesi di un cambio di battuta in 89 vd. infra. 
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77-85, prospettate dal medesimo interlocutore. Si deve riconoscere che il significato 
scenico di una divisione del coro a questo punto pare poco perspicuo729. Alla luce di 
queste considerazioni sarà legittimo domandarsi se il cambio di interlocutore sia l’unico 
modo di spiegare lo iato fra 78 e 79. 
Converrà a questo punto soffermarsi sul contesto in cui i vv. 78-9 si inseriscono. 
La sezione anapestica introduttiva è interessata da una concentrazione di problemi 
testuali di ridotta entità. Si considerino in particolare i vv. 77-82, tramandati dai codici 
come segue: 
77  τί ποθ’ ἡσυχία πρόσθε μελάθρων; wwqwwq|qwwqq 
78  τί σεσίγηται δόμος Ἀδμήτου;  wwqqq|wwqqq:: 
79 ἡμιχ. ἀλλ’ οὐδὲ φίλων πέλας οὐδείς, qqwwq|wwqq paroem 
80  ὅστις ἂν εἴποι πότερον φθιμένην qwwqq|wwqwwq 
81  βασίλειαν πενθεῖν χρὴ ἢ ζῶσ’ wwqqqqq Hqq 
82  ἔτι φῶς τόδε λεύσσει Πελίου παῖς wwqwwqqwwqq 
 
In 77 la prosodia normale di μελάθρων nelle sezioni anapestiche (με-λά-θρων = wwq)730 è 
ripristinata con la lieve correzione Blomfield: πρόσθεν in luogo del tradito πρόσθε. In 79 il 
testo dei codici presenta un paremiaco. L’evidente continuità sintattica fra 79 e ciò che segue 
(οὐδείς / ὅστις ἂν εἴποι κτλ) esclude la possibilità di una pausa metrica731. Il problema è in 
genere risolto con l’integrazione di Monk: ἀλλ’ οὐδὲ φίλων πέλας <ἔστ’> οὐδείς. Il verbo 
essere potrebbe essere stato omesso in quanto grammaticalmente dispensabile: cfr. IA 912 
(οὐδὲ φίλος οὐδεὶς πέλας μοι). In 81 riscontriamo non solo l’assenza di dieresi mediana, ma 
l’inammissibile iato fra χρὴ ed ἢ. Il problema è, con ogni probabilità, il risultato del turbamento 
dell’ordo verborum732. Si prospettano due correzioni ugualmente plausibili: βασίλειαν χρὴ 
                                                
729 Willink (2010) xxx esprime perplessità circa l’opportunità drammaturgica di una divisione del coro in 
questa sezione della parodo. Del tutto arbitraria è tuttavia la soluzione da lui prospettata: lo iato fra 78 
e 79 segnerebbe non un cambio di battuta ma il passaggio da una sezione eseguita all’unisono dal coro 
(77-8) ad una sezione da assegnare al solo corifeo (79-85). 
730  Ciò trova conferma nell’esame, effettuato con l’ausilio del TLG, delle occorrenze di μέλαθρον in 
tragedia. Nei trimetri giambici si assiste ad una alternanza fra la più frequente (in Euripide 27:11) 
scansione “senza correptio” (ad es. Aesch. Ag. 957, Soph. Phil. 1428, Eur. Alc. 23) e la scansione 
“con correptio” (solo in Euripide: ad es. Andr. 983, Tro. 651, Phoen. 90). Le cinque attestazioni in 
tetrametri trocaici catalettici (tutte in Eur.: IT 1216, Her. 864, Phoen. 631, Or. 759, IA 1340) 
presentano tutte la scansione “senza correptio”. Tutte le attestazioni tragiche di μέλαθρον in anapesti 
recitati (19) presentano, infine, la scansione “con correptio”: Aesch.: fr. 388.2 R., Ag. 1333, 1575, 
Choeph. 343, 1065; Soph. Phil. 147, 1453; Eur. Cycl. 491, Alc. 29, 862, Hipp. 171, 1345, Suppl. 892, 
El. 1300, 1324, Tro. 154, Med. 164, Phoen. 1483, Or. 1684. 
731  In via del tutto ipotetica si potrebbe postulare una pausa dopo οὐδείς ed intendere ὅστις ἂν εἴποι 
come una interrogativa diretta. Questa interpretazione sarebbe però quantomeno artificiosa, vista la 
frequenza del nesso οὐδείς + pronome relativo: vd. LSJ s.v. οὐδείς, I.2. 
732 Correzioni che presuppongono diverse tipologie di errore sono poco convincenti: la proposta di 
Hermann (<τὴν> (ed. Ald.) βασίλειαν πενθεῖν [χρὴ] ἢ ζῶσ’) presuppone una costruzione (εἴποι 
πότερον … πενθεῖν ἢ … λεύσσει [n.b.]) ben più difficile di OC 48 (ἐνδείξω τὶ δρᾶν); quella di 
Kirchhoff (χρὴ <μ᾽> ἢ) non risolve il problema dell’assenza di incisione mediana; metricamente e 
linguisticamente problematico (vd. Dale 1954, 59; Parker 2007, 74) è il miglioramento tentato da 
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πενθεῖν di Demetrio Triclionio (L2) oppure χρὴ βασίλειαν πενθεῖν di Blomfield733. In 82, 
infine, gli editori ovviano all’assenza di incisione mediana accogliendo la trasposizione di 
Bothe (ἔτι φῶς λεύσσει Πελίου τόδε παῖς), che presuppone “the tendency of scribes ignorant 
of metre to bring words in the same case together.”734   
 
Alla luce di quanto osservato finora, sarà forse legittima l’ipotesi che lo iato fra 78 e 79 
sia non l’evidenza di un cambio di battuta, ma, proprio come si verifica in 81, il segnale 
di un problema testuale. Una soluzione molto economica potrebbe essere la seguente: lo 
iato potrebbe essere dovuto all’inversione dei primi due dimetri anapestici. L’errore 
sarebbe stato favorito dall’anafora (τί ... / τί …), dall’uguale lunghezza e dalla 
sostanziale equivalenza sul piano contenutistico delle due frasi. Proporrei perciò in via 
dubitativa: 
 
78 τί σεσίγηται δόμος Ἀδμήτου; 
à  77 τί ποθ’ ἡσυχία πρόσθεν μελάθρων; 
    79 ἀλλ’ οὐδὲ φίλων πέλας <ἔστ’> οὐδείς 
 
Per la sequenza frase interrogativa + frase interrogativa con ποτέ cfr. Eur. Hel. 656 (τί 
φῶ; τίς ἄν τάδ᾽ ἤλπισεν βροτῶν ποτε;); Aesch. Cho. 10 (τί χρῆμα λεύσσω; τίς ποθ᾽ 
ἥδ᾽ ὁμήγυρις)735. Prologo e parodo presentano diversi elementi di continuità: la 
menzione di Apollo (divinità prologante) in 91-2, il rimando all’episodio dell’uccisione 
di Asclepio (vv. 3-4 e 122-4), l’annuncio del κύριον ἥμαρ (vv. 20-1 e 105) e, più in 
generale, la ripresa del motivo della “ambiguity between life and death”736. Se la 
proposta appena illustrata fosse corretta, fra le due sezioni si avrebbe un ulteriore punto 
di contatto: la menzione della casa di Admeto in apertura (Ὧ δώματ᾽ Ἀδμήτει᾽, 1). In 
conclusione, in 77-85 siamo di fronte a due possibilità. Da un lato si può ravvisare nello 
iato fra 78 e 79 il segno di un cambio di battuta. In tal caso si dovrebbe postulare un 
coro già diviso all’inizio della parodo. Nondimeno, si tratterebbe di una divisione non 
                                                                                                                                          
Murray (βασίλεαν (disillabo) … χρὴ <μ᾽> ἢ ζῶσ’ ἔτι / φῶς τόδε). 
733 Questa seconda soluzione è universalmente accolta dagli edd. Parker (2007) 74 la ritiene la 
trasposizione di Blomfield superiore a quella di Triclionio in quanto “better suits the predicative force 
of φθιμένην.” 
734 Ibid. 
735 Cfr. inoltre Aesch. Ag. 1515 (πῶς σε δακρύσω; φρενὸς ἐκ φιλίας τί ποτ᾽ εἴπω;);, Soph. El.  390 
(ὅπως πάθῃς τί χρῆμα; ποῦ ποτ᾽ εἶ φρενῶν;), Phil. 805 (τί φής; τί σιγᾷς; ποῦ ποτ᾽ ὤν, τέκνον, 
κυρεῖς;), 895 (τί δ᾽ ἔστιν, ὦ παῖ; ποῖ ποτ᾽ ἐξέβης λόγῳ;), Aristoph., Eccl. 311 (τί τὸ πρᾶγμα; ποῖ 
ποθ᾽ ἡ γυνὴ φρούδη 
736 Cfr. Conacher (1988) 160. 
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necessaria per il senso, linguisticamente dubbia e drammaturgicamente inesplicabile. In 
alternativa si può ravvisare nello iato il segnale di un problema testuale. L’idea 
tradizionale di una divisione fin dall’inizio della parodo si rivela dubbia. 
 
Prima coppia strofica (86-92 ~ 98-104) 
 
– κλύει τις ἢ στεναγμὸν ἢ    πυλῶν πάροιθε δ’ οὐχ ὁρῶ 
χειρῶν κτύπον κατὰ στέγας    πηγαῖον ὡς νομίζεται 
ἢ γόον ὡς πεπραγμένων;    χέρνιβ’ ἐπὶ φθιτῶν πύλαις. 
– οὐ μὰν οὐδέ τις ἀμφιπόλων 89     101 – χαίτα τ’ οὔτις ἐπὶ προθύροις  
στατίζεται ἀμφὶ πύλας.    τομαῖος, †ἃ δὴ νεκύων 
εἰ γὰρ μετακοίμιος ἄτας,    πένθει πίτνει, οὐδὲ νεολαία† 
ὦ Παιάν, φανείης.     δουπεῖ χεὶρ γυναικῶν. 
 
Diversi editori (fra cui Diggle) 737  ravvisano nella prima coppia strofica 
l’alternnza di due semicori, che si avvicenderebbero in 89 (così nei codd.) ed in 101, 
dove il cambio di battuta è introdotto da Hartung (1850). Come abbiamo già avuto 
modo di constatare, l’alternanza, nel contesto di un canto dall’assetto strofico, di coppie 
strofiche dialogiche e coppie strofiche cantate all’unisono dal coro è circostanza rara, 
ma non impossibile738. Malgrado il testo dell’antistrofe sia corrotto, un cambio di battuta 
in 91 (così i codd.) e quindi in 103 sembrerebbe sintatticamente impossibile739. Dal 
punto di vista contenutistico, non vi è ragione di ipotizzare l’alternanza di due 
interlocutori in questa sezione della parodo740. Non rimane che considerare l’aspetto più 
strettamente linguistico. Oltre ad Alc. 89, l’unica altra attestazione in tragedia del nesso 
οὐ μὰν οὐδέ è in [Eur.] Rhes. 778, dove occorre all’interno di un discorso continuo741. 
Più problematica è l’antistrofe. Nonostante la prassi consolidata di stampare un punto 
fermo dopo il v. 100742, in antistrofe abbiamo indubbiamente tre frasi coordinate. La 
                                                
737 Hartung (1850), Paley (1860), Murray (1902), Dale (1954) 58, Diggle (1984/94), Willink (2010). Per 
la divisione asimmetrica proposta da Kovacs (1997) vd. infra. 
738 Vd. supra, II.3.A. 
739 BREVE NOTA 
740 Già Monk (ap. Hermann 1824, 13): “Sed nullum est, ut mihi videtur, in hac stropha, ut nec in 
antistropha, interlocutionis indicium.” 
741 ἤπυσα δ’ αὐτοῖς μὴ πελάζεσθαι στρατῶι, / κλῶπας δοκήσας συμμάχων πλάθειν τινάς. / οἱ δ’ 
οὐδέν· οὐ μὴν οὐδ’ ἐγὼ τὰ πλείονα. Così Parker (2007) ad loc. 
742 Così Murray e Diggle, coerentemente con l’indicazione del cambio di battuta in 101. Incoerente, 
invece, l’adozione del punto fermo da parte di Garzya (1980), Parker (2007) e Kovacs xxx, che 
negano il cambio di battuta. Dopo il v. 100 Kirchhoff e Nauck stampavano una virgola. A livello 
meramente teorico si potrebbe ravvisare in 101-4 un nesso del tipo τε οὔ ... οὐδέ, registrato in K-G, 
290 (“poet. u. selt.”). Si tratta però di una possibilità del tutto improbabile. Diversamente da quanto si 
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seconda frase, in particolare, è coordinata dal cosiddetto “single τε” (101). È 
generalmente riconosciuto che il τε esprime un legame più stretto della congiunzione 
καί743. Nondimeno, Denniston è incline a riconoscere la possibilità che il τε ricorra 
dopo “a particularly strong pause” ovvero dopo un cambio di battuta744. Converrà a 
questo punto verificare la correttezza di tale assunto745. 
 
Nella maggior parte dei casi di “single τε” in attacco di battuta si pone la situazione di una 
sospensione della sintassi746: un interlocutore completa un discorso precedentemente interrotto 
da un cambio di battuta. Ad es.: 
 
Eur. Ion 562: 
Ιων χαῖρέ μοι, πάτερ Ξο. φίλον γε φθέγμ’ ἐδεξάμην τόδε. 
Ιων ἡμέρα θ’ ἡ νῦν παροῦσα.  Ξο. μακάριόν γ’ ἔθηκέ με. 
 
Altre attestazioni sicure sono Aesch. Pers. 1020, Eur. Or. 400, Hec. 428, Her. 1066, El. 671-9, 
IT 816. In questa tipologia rientra anche Ba. 497: 
 
  Πε. πρῶτον μὲν ἁβρὸν βόστρυχον τεμῶ σέθεν. 
Δι. ἱερὸς ὁ πλόκαμος· τῶι θεῶι δ’ αὐτὸν τρέφω. 
Πε. ἔπειτα θύρσον τόνδε παράδος ἐκ χεροῖν. 
Δι. αὐτός μ’ ἀφαιροῦ· τόνδε Διονύσωι φορῶ. 
Πε. εἱρκταῖσί τ’ ἔνδον σῶμα σὸν φυλάξομεν. 
 
La battuta di Penteo in 497 rappresenta una prosecuzione di quella in 495. Abbiamo, infatti, una 
serie di tre minacce (πρῶτον ... ἔπειτα ... τε) 747 fra loro in continuità nonostante le repliche di 
Dioniso. Un esempio analogo in commedia è Aristoph. Eccl. 458, dove, se il testo dei 
manoscritti è corretto748, il τε introduce l’ultima di tre domande di Blepiro intervallate dalle 
risposte di Cremete: 
 
Βλ. τί δῆτ’ ἔδοξεν;  Χρ.  ἐπιτρέπειν γε τὴν πόλιν  
ταύταις· ἐδόκει γὰρ τοῦτο μόνον ἐν τῇ πόλει 
                                                                                                                                          
verifica in Alc. 101-4, nell’unico esempio certo di quest’uso citato in K-G (Pind. P. 8.36-7) il 
parallelismo fra i due membri è evidente: παλαισμάτεσσι γὰρ ἰχνεύων ματραδελφεούς / 
Οὐλυμπίᾳ τε Θεόγνητον οὐ κατελέγχεις, / οὐδὲ Κλειτομάχοιο νίκαν Ἰσθμοῖ θρασύγυιον 
(Θεόγνητον e νίκαν dipendono entrambe da κατελέγχεις). Nel nostro caso, inoltre, il nesso fra le tre 
frasi è evidente: “non vedo l’acqua sorgiva … e [non vi è] nessuna ciocca tagliata … né … risuona 
mano di donne”. 
743 Denniston (19542) 496; K.-G., 235, 242-3, 246 (“τε und καί bedeuten beide u n d, unterscheiden sich 
aber so, dass das erstere Zusammengehöriges verbindet und die verbundenen Begriffe oder Gedanken 
als eine Einheit darstellt, das letztere hingegen die verbundenen Begriffe oder Gedanken als 
Verschiedenes bezeichnet.”); Schwyzer/Debrunner, 573-6. 
744  Denniston (19542) 497; (19xx) xxx [ad Eur. El. 160]. 
745  Allo scopo della presente analisi è stato fondamentale poter verificare il contesto esteso dell’impiego 
del τε. I frammenti meno estesi sono stati per forza di cose esclusi. Per la stessa ragione l’analisi è 
ristretta ai tre tragici maggiori. 
746 Vd. Mastronarde (1979) 56-7. 
747 Cfr. Roux (1972) 420; Denniston, 500. 
748 Il verso è così stampato da Coulon () e Ussher (1973); il resto degli edd. (da ultimo Wilson) accetta la 
congettura di Cobet ἅπαντ’ ἄρ’. 
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οὔπω γεγενῆσθαι.  Βλ.  καὶ δέδοκται; Χρ.  φήμ’ ἐγώ. 
Βλ.  ἅπαντα τ᾽ (θ᾽ R: γ᾽ Γ) αὐταῖς ἐστι προστεταγμένα 
  ἃ τοῖσιν ἀστοῖς ἔμελεν;    
Converrà a questo punto soffermarsi su due passi in cui la distribuzione delle battute è dubbia. 
La maggior parte degli editori749 stampa Tro. 582-3 come segue: 
 
577-8       582-3 
Αν.  Ἀχαιοὶ δεσπόται μ’ ἄγουσιν.        Εκ.  βέβακ’ ὄλβος, βέβακε Τροία 
Εκ.  οἴμοι.  Αν.  τί παιᾶν’ ἐμὸν στενάζεις; Αν.  τλάμων. Εκ. ἐμῶν τ’ 
εὐγένεια παίδων750. 
 
Avremmo in tal caso un ulteriore esempio di continuazione della sintassi con τε. Nondimeno, 
Di Benedetto ha con validi argomenti (assenza dell’interiezione ὦ, frequente posizione finale 
dell’agg. τλήμων) 751 negato il valore esclamativo di τλάμων. In 581-2 avremmo quindi 
un’unica battuta di Ecuba, con una delle rare infrazioni del principio di corrispondenza fra strofe 
ed antistrofe. Se Di Benedetto avesse ragione, il problema del τε a inizio di battuta non si 
porrebbe affatto. Un’ultima osservazione su Tro. 591. Riporto il passo così come lo stampano 
Biehl (ed. 1989) e Lee: 
 
Eur. Tro. 587-94: 
Αν. μόλοις, ὦ πόσι<ς> μοι  [στρ. 
Εκ. βοᾶις τὸν παρ’ Ἅιδαι 
  παῖδ’ ἐμόν, ὦ μελέα. 
Αν.  σᾶς δάμαρτος ἄλκαρ. 
 
Αν. σύ τ’, ὦ λῦμ’ Ἀχαιῶν  [ἀντ. 
Εκ. τέκνων δέσποθ᾽ ἁμῶν 
πρεσβυγενὲς Πρίαμε. 
Αν. κοιμίσαι μ’ ἐς Ἅιδου.   
Se ci si attiene a questo testo, il τε coordina due frasi desiderative in continuità l’una rispetto 
all’altra (in 490 non si ha alcuna pausa sintattica e quindi, a rigore, non bisognerebbe stampare 
il punto). Che in 587-90 si parli di Ettore è fuori discussione. Chi ritiene che in 591-4 si seguiti 
a parlare di Ettore752 è costretto, oltre che a correggere δέσποθ᾽ in δή πόθ᾽ (Seidler) e Πρίαμε 
in Πριάμῳ (Musgrave), a ritenere il nesso σύ τ(ε) corrotto. Diggle lo pone fra cruces 
segnalando in apparato σύ δ᾽ di Page, mentre Kovacs mette a testo σύ τοι di Musgrave. Com’è 
stato però ribadito da Di Benedetto753, il testo dei manoscritti e, in particolare, l’espressione di 
λῦμα (Priamo è “onta degli Achei” per le circostanze sacrileghe della sua uccisione) implicano 
                                                
749 Murray, Diggle, Biehl (1970; 1989), Lee (1976). 
750 Dal nostro punto di vista, la situazione è invariata se si accetta la accetta il testo di Kovacs 
(suddivisione di Willink): 
577-8       582-3 
Αν.  Ἀχαιοὶ δεσπόται μ’ ἄγουσιν.        Αν.  βέβακ’ ὄλβος, βέβακε Τροία 
οἴμοι.  Εκ.  τί παιᾶν’ ἐμὸν στενάζεις                        τλάμων.   Εκ. ἐμῶν τ’ εὐγένεια παίδων. 
 
751 Di Benedetto (1961) 309-10. (cita Wilamowitz trad.) 
752 Già Musgrave (1778) 413 [ad v. 591]; l’ipotesi è stata riproposta da Jackson (1955) 188-90. 
753 Di Benedetto (1961) 310 n. 1; cfr. Lee () 179; Biehl (1989) 253. Una discussione sulle scelte testuali 
di Diggle in Medda (1989) 102. 
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che in 591-4 si parli di Priamo. Ebbene, il passo in questione è stato considerato un’eccezione al 
principio di corrispondenza nell’attacco di battuta: mentre il cambio di battuta in 588 e 590 è 
inevitabile, l’antistrofe costituirebbe un’unica battuta di Ecuba (le parole τέκνων δέσποθ᾽ 
ἁμῶν / πρεσβυγενὲς Πρίαμε non possono che essere sue)754. Avremmo così, come in Alc. 101, 
un cambio di battuta all’inizio di una frase coordinata con la congiunzione τε. Βisogna tuttavia 
ammettere che in 592 il cambio di battuta è quantomeno possibile: l’espressione τέκνων δή 
ποθ’ ἁμῶν / πρεσβυγενὲς Πρίαμε, che costituisce un’apposizione del precedente ὦ λῦμ(α), è 
infatti sintatticamente autonoma. Se si mantiene la suddivisione tradizionale del passo, in 592-3 
Ecuba qualificherebbe rispetto a sé “l’onta degli Achei” allo stesso modo in cui, in 588-8, 
qualificava Ettore: ὦ πόσι à παίδ᾽  ἐ μ ὸ ν  // ὦ λῦμ’ Ἀχαιῶν à τέκνων δέσποθ᾽  ἁ μ ῶ ν. 
In conclusione, il testo non pone la necessità di postulare una distribuzione delle parti 
asimmetrica fra strofe ed antistrofe (né un cambio di battuta prima del “single τε”). In alcuni 
casi, almeno secondo il testo dei manoscritti, il τε può rimandare alla battuta immediatamente 
precedente. Ciò avviene sicuramente in Aesch. Choeph. 494: 
 
Ορ. πέδαις γ’ χαλκεύτοισι θηρευθείς, πάτερ. 
Ηλ. αἰσχρῶς τε βουλευτοῖσιν ἐν καλύμμασιν. 
 
Eur. El. 240 è trasmesso come segue: 
 
Ηλ. οὔκουν ὁρᾶις μου πρῶτον ὡς ξηρὸν δέμας; 
Ορ. λύπαις τε συντετηκός755, ὥστε με στένειν. 
 
Diggle e Basta Donzelli rimuovono il τε dal testo accogliendo la congettuρa λύπαις γε (Heath). 
In 240 non vi sarebbe un’aggiunta rispetto al verso precedente: “El. Vedi com’è squallida la mia 
persona? Or.: Consumata dalle sofferenze, certo…”. Nondimeno, Denniston756, interpretando 
diversamente l’agg. ξηρὸν (“lacking unguents”) difende il testo tradito “for this is a new point”. 
La maggior parte dei codd. tramanda Soph. OT 1001 come segue: 
 
Αγ. ἦ γὰρ τάδ᾽ ὀκνῶν κεῖθεν ἦσθ᾽ ἀπόπτολις; 
Οι. πατρός τε χρῄζων μὴ φονεύς εἶναι, γέρον. 
 
Diversamente da Masqueray, Lloyd-Jones/Wilson e Dawe stampano la correzione di Hermann 
πατρός γε, che troverebbe riscontro in almeno due codd. della famiglia p (in C, H; forse anche 
in N). Ci troveremmo, infatti, di fronte a un problema di senso: dal momento che Edipo ha 
precedentemente parlato delle due paure che lo spinsero a lasciare Corinto (uccidere il padre: 
xxx ; unirsi alla madre: xxx) entrambe sarebbero già espresse in τάδ(ε)757. Dubbio, infine, è 
anche il testo di Hel. 785. Riporto il testo di L, stampato da Alt: 
 
Με. ἦ γὰρ γαμεῖν τις τἄμ’ ἐβουλήθη λέχη; 
Ελ. ὕβριν τ’ ὑβρίζειν ἐς ἐμέ, ἥν ἔτλην ἐγώ. 
 
                                                
754 Questa assegnazione delle battute, già in P, è stata proposta da Seidler: la accolgono Page (1937) 98 e 
Di Benedetto (1961) 310; fra gli edd. Murray e Biehl (nell’ed. del 1989). 
755 συντετηκός è correzione evidente di Reiske per il tradito συντετηκὰς (sic), dovuto probabilmente 
all’influsso del precedente δέμας. 
756 Denniston (1939) 78-9. 
757 Ma cfr. Kamerbeek (1967) 194, che, pur considerando la congettura di Hermann “still acceptable”, 
osserva come τάδ᾽ “may equally well refer to both fears as to the many manifestations of one”. 
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Il resto degli editori e commentatori758 rileva però a questo punto un problema di senso: “e 
(decise) di recarmi l’oltraggio (le nozze, non ancora celebrate, con Toante?) che io sopportai.” 
Diggle stampa il testo proposto da Stinton, che corregge, tra l’altro, τε in γε: ὕβριν γ’ ὑβρίζων 
ἐς ἐμέ, κἂν ἔτλην ἐγώ 759. L’intervento più economico rimane però quello proposto da 
Kannicht, che ravvisa in ἥν un errore di itacismo: ὕβριν τ’ ὑβρίζειν ἐς ἔμ᾽ – οἷ᾽ ἔτλην ἐγώ 
(“Und mir Gewalt antun – was habe ich erdulden müssen!”). 
Ad ogni modo, a prescindere da eventuali problemi testuali, i tre passi citati ci pongono di 
fronte ad una situazione ben diversa da quella di Alc. 101. Il τε connette, infatti, parti del 
discorso (un participio in Eur. El. 240 ed OT 1001; un infinito in Hel. 785 ed una complemento 
in Choe. 494) che dipendono sintatticamente dalla frase precedente. Il secondo interlocutore, 
cioè, completa la frase dell’interlocutore precedente. 
L’unico vero parallelo sembrerebbe OC 534. Si tratta però di un passo estremamente malcerto. 
Prendiamo anche stavolta le mosse dal testo dei codd.: 
 
Οι. παῖδε, δύο δ’ ἄτα—  
Χο. ὦ Ζεῦ. 
Οι. ματρὸς κοινᾶς ἀπέβλαστον ὠδῖνος. 
 
Χο. σαί (σοι K) τ’ ἆρ’ εἰσὶν (εἰσ᾽ Ka) ἀπόγονοί καὶ— στρ. β’ 
Οι. κοιναί γε πατρὸς ἀδελφεαί. 
 
In 534 abbiamo una sequenza ametrica. La responsione (2 ia) è ripristinata con l’emendazione 
di Bothe (ἀπόγονοί <τ’> εἰσὶ), che ripristina inoltre il nesso τε καί. La probabile correzione di 
Bothe in 534 presuppone una tipologia di errore, e cioè il turbamento dell’ordo verborum, che 
potrebbe anche aver prodotto il nesso σαί / σοι τε. La correttezza del τε, in effetti, è stata più 
volte760 messa in discussione: in 534 non abbiamo alcuna aggiunta rispetto a quanto già detto in 
531-3 (Antigone ed Ismene sono nate dalla “madre comune” di Edipo). Lloyd-Jones e Wilson, 
accogliendo la proposta di Bothe e la v. l. di K σοι, stampano: σοί γ’ ἆρ’ ἀπόγονοί τ’ εἰσὶ καὶ 
κτλ.761 
 
Il cambio di battuta indicato da Hartung in 101 comporterebbe la necessità di 
correggere, con Blaydes, τ᾽ in δ᾽762. Si tratta, tuttavia, di un intervento non altrimenti 
necessario. In conclusione, anche la prima strofe e la rispettiva antistrofe sembrerebbero 
cantate dall’inzio alla fine dal coro all’unisono. Il coro dimostra univocità di vedute 
attorno alla situazione presente (come si è già detto ai vv. 93-7, nulla fa pensare che 
Alcesti sia già morta). L’unica sezione della parodo in cui la presenza di un dialogo sia 
incontrovertibile è nelle due sequenze anapestiche dei vv. 93-7 e 105-11. Due passo  
 
                                                
758 Cfr. Dale (1967) 120; Kannicht (1969) ΙΙ, 220-1. 
759 Kovacs (2002), che mantiene ἥν, si spinge oltre, correggendo ἐς ἐμέ: ὕβριν γ’ ὑβρίζων ἐς τὰ σ᾽, ἣν 
ἔτλην ἐγώ (“Yes, committing an outrage against your rights, an outrage directed against me”). 
760 Housman (1925) 80 [=1972, 1097] e Lowe (1973) 59, che suggerivano la correzione del τε in γε. 
761 Vd. Lloyd-Jones/Wilson (1990) 234 e (1997) 123-4. 
762 Blaydes (1901) 85, che non argomenta la proposta. Lo riprende Willink (2010) 788, secondo cui la 
correzione “is needed for the restored speakerchange at this point”. 
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(B) Alc. 93-7 e 105-11: il testo 
 Nelle due sequenze anapestiche dei vv. 93-7 e 105-11 ha luogo un dialogo che si 
svolge all’interno del coro. In questi due brevi passi si riscontra una tale concentrazioni 
di anomalie metriche che Parker si è recentemente spinta ad ipotizzare che “the text 
may have been quit severely garbled in process of trasmission” 763 . L’autenticità 
complessiva dei due passi, dunque, non sembra in discussione: del resto essi sono, sul 
piano dello sviluppo del ragionamento, organici al resto della parodo. Nondimeno, di 
fronte ai problemi delle due sezioni, si postula un rimaneggiamento sul piano formale. 
Converrà pertanto, prima di affrontare il nostro problema specifico, discutere i 
principali problemi che interessano 93-7 e 105-11. Prendiamo le mosse dall’edizione di 
Diggle, che si attiene, nel complesso, al testo dei codici: 
 
  93-7: 
– οὔ τἂν764 φθιμένας γ’ ἐσιώπων.  qqwwq|wwqq paroem 
– †οὐ γὰρ δὴ φροῦδός γ’ ἐξ οἴκων  qqqqqqqq 2 an + ? 
           [νέκυς ἤδη†.          [+ wwqq  
– πόθεν; οὐκ αὐχῶ. τί σε θαρσύνει;  wwqqq|wwqqq 2 an 
– πῶς ἂν ἔρημον τάφον Ἄδμητος  qwwqq|wwqqq 2 an 
             κεδνῆς ἂν ἔπραξε γυναικός;   qqwwqw|wqq paroem 
 
 
  105-11: 
         – καὶ μὴν τόδε κύριον ἦμαρ   qqwwqwwqq paroem 
         – †τί τόδ’ αὐδᾷς;†    wwqq  ? 
         –  ὧι χρή σφε μολεῖν κατὰ γαίας.  qqwwq|wwqq paroem 
         – ἔθιγες ψυχᾶς, ἔθιγες δὲ φρενῶν.  wwqqq|wwqwwq 2 an 
         – χρὴ τῶν ἀγαθῶν διακναιομένων  qqwwq|wwqwwq 2 an 
πενθεῖν ὅστις     qqqq  an 
χρηστὸς ἀπ’ ἀρχῆς νενόμισται.  qwwqq|wwqq paroem 
 
Queste due sezioni anapestiche hanno posto gli editori di fronte a tre ordini di difficoltà 
(vere e presunte): 
(a) Le due sequenze erano originariamente fra loro in responsione? 
(b) Le due sequenze sono liriche o recitate? 
(c) Come spiegare i "monometri anapestici catalettici" (sic) in 99, 106 (e 132)? 
Cominciamo dal punto (a). Esemplari di un certo approccio a problemi di questo 
                                                
763 Parker (2007) 75. 
764 Emendazione sicura di Matthiae (οὔτ᾽ ἂν codd.). 
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tipo765 sono le scelte testuali di Kirchhoff. Ravvisando in νέκυς ἤδη una battuta 
autonoma, Kirchhoff traspone le due parole fra 93 e 94: 
 
– οὔ τἂν φθιμένας γ’ ἐσιώπων.  – Se fosse morta non tacerebbero. 
– νέκυς ἤδη.     – È già cadavere! (?) 
– οὐ γὰρ δὴ φροῦδός γ’ ἐξ οἴκων. – perché, certo, fuori di casa non 
   l’hanno portata. 
 
Kirchhoff postula infine una lacuna dopo 96, fra le parole Ἄδμητος e κεδνῆς766. I due 
interventi di Kirchhoff, a lungo considerati risolutivi767, sono dettati dalla sola esigenza 
di stabilire una responsione fra le due sezioni anapestiche. L’idea di una lacuna in 96-7, 
anzitutto, non trova riscontro nel testo, che si presenta completo sia sul piano del senso 
che della lingua. I problemi più gravi sono però nello stravolgimento di 93-4. La 
sistemazione del testo proposta da Kirchhoff esaspera l’idea, su cui torneremo in 
seguito, di una contrapposizione di due prospettive, l’una ottimistica e l’altra 
pessimistica, all’interno del coro: all’osservazione del primo semicoro/coreuta (il 
silenzio suggerisce che Alcesti sia ancora in vita) il secondo semicoro/coreuta 
replicherebbe in una maniera  (“a corpse already!”) che a Dale è parsa, giustamente 
“quite impossibly abrupt, grammatically as well as emotionally”768. Il testo di Kirchhoff 
pone, infine, difficoltà insormontabili dal punto di vista della metrica, obbligandoci ad 
accettare il “monometro anapestico catalettico” (wwqq) fra 93 e 94 (vd. infra). 
L’idea che le sezioni anapestiche che seguono strofe e antistrofe debbano essere 
fra loro in responsione è superata da tempo769. Ciononostante, nel nostro caso specifico, 
                                                
765 Cfr., ad es., le considerazioni su Soph. Ant. 100-61 di G. Müller (1967) 43. 
766  Già Hartung (1850) aveva postulato una lacuna in 96, fra le parole ἔρημον ed Ἄδμητος. L’ipotesi di 
una lacuna sembrava trovare conferma in presunti problemi linguistici (Hayley 1898, 78: “Ἔρημον 
of what?”) Ma cfr. Dale (1954) e Parker (2007) ad loc. Più di recente Oldfather (1904) propone, sulla 
base dello ΣΑΒ 96 (οὐκ ἂν, φησὶν, ἔρημον τὸν τάφον καὶ ἥσυχον Ἄδμητος ἐποίησεν ὥστε 
μηδένα γνῶναι), l’integrazione πῶς ἂν ἔρημον τάφον Ἄδμητος / <μετὰ θ᾽ ἡσυχίας> / κεδνῆς ἂν 
ἔπραξε γυναικός; Lo scolio, tuttavia, non presuppone la caduta di una sezione del testo: il καί 
potrebbe essere inteso come esplicativo: “Admeto non avrebbe fatto – dice - ἔρημον il rito funebre, 
vale a dire ἥσυχον”. Vd. GLRBP sv. καί, 3: ad es. Dion. Thr. 630.27: γράμματα δὲ λέγεται διά τὸ 
γραμμαῖς καὶ ξυσμοῖς τοποῦσθαι (“the alphabetical figures are called γράμματα because they are 
formed by γραμμαί, that is, scratches”). 
767 Il testo fissato da Kirchhoff è accolto, tra gli altri, da Murray e Hayley. Dale (1954) xx, che per prima 
prende le distanza dalla proposta di Kirchhoff, la definisce “”. 
768 Dale (1954) 61. Cfr. Parker (2007) 70. 
769 Per il problema generale vd. Fraenkel (1950) 716 n. 3; Kranz (1919), Dale (19682) 50-1. L’unico 
passo in cui sicuramente abbiamo una corrispondenza fra due sistemi anapestici che seguono strofe en 
antistrofe è Eur. Andr. 515-22-44: strofe ed antistrofe sono seguite da due sistemi anapestici (515-522 
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sembrerebbe che essa non sia stata del tutto accantonata770. Al contrario, l’ipotesi che 
almeno i vv. 93-6 e 105-8 siano in responsione (Willink771) è stata recentemente ripresa 
da Kovacs e messa in relazione ad un problema ben più rilevante, quello, cioè, relativo 
al carattere lirico oppure recitato di delle due sequenze anapestiche (b). 
 
Per quanto concerne 95-7 e 108-11, bisognerebbe parlare, secondo Willink, di “balance”, 
piuttosto che di responsione. Lo stesso non varrebbe però per 93-4 e 105-7. I problemi metrici 
di 94 (abbiamo una sequenza 2 an + wwqq) verrebbero risolti come segue: οὐ γὰρ δὴ<που> 
/ φροῦδος γ᾽ [ἐξ] οἴκων (oppure γε δόμων, “glossed as a slightly abnormal [n.b.] 
prepositionless genitive”) νέκυς ἤδη (an + 2 anp). La responsione sarebbe ripristinata 
accettando in 106 la congettura di Hermann τί τόδ’ αὐδᾶσεις; (τί τόδ’ αὐδᾷς; codd.), che 
anche in questo caso rimuove la sequenza wwqq (ma vd. infra). Si noti, inoltre, come la 
congettura di Hermann introduca un doricismo (αὐδᾶσεις). In 105, dove Willink ravvisa “a 
                                                                                                                                          
e 537-44) recitati da Menelao di uguale lunghezza. In questo caso deve aver avuto un ruolo la volontà 
di bilanciare la complessità strutturale del passo: due personaggi (Andromaca ed il figlioletto) si 
alternano rapidamente nel canto, mentre un terzo (Menelao) si aggiunge con versi recitati. Al di là di 
isolati problemi testuali, gli altri esempi noti sono caratterizzati dall’assenza di responsione: 
- Aesch. Ag. 1407-576. La seconda strofe la rispettiva antistrofe (1448-54 [+ ephymn. 1] = 1468-
74) sono seguite da due sistemi anapestici di uguale lunghezza (11 metri) recitati da Clitemestra. 
La terza strofe e la rispettiva antistrofo, invece, (1481-8 = 1505-12 + ephymn. 2 [1489-96=1513-
20]) sono seguite da due sezioni anapestiche di lunghezza diseguale: 14 metri in 1497-504 e 17 
metri in 1521-29 (codd.). I problemi testuali di 1521-2 (frase negativa introdotta da un οὔτε 
solitarium e seguita da un’interrogativa introdotta da οὐδ᾽) sono superati postulando, sulla scorta 
di Wilamowitz, una lacuna che accentuerebbe ulteriormente l’assimetria fra le due sezioni. La 
quarta strofe e la corrispettiva antistrofe (1530-36 [+ ephymn. 3: 1537-50] = 1560-6) sono seguite 
da sequenze anapestiche indubbiamente di diversa lunghezza (1551-59: 15 metri; 1567-76: 18 
metri). Vd. Fraenkel (1950) 716-8. 
- Soph. Aj. 201-62. Strofe ed antistrofe (del coro) sono seguite da sistemi anapestici (di Tecmessa) 
di diversa lunghezza (23 metra in 233-44, 12 in 257-62) 
- Soph. Ant. 100-61. Nel testo tradito i quattro sistemi anapestici che si alternano alle due strofi e 
alle rispettive antistrofi sono di lunghezza diversa: 12 metra in 110-6, 13 in 127-33, 14 in 141-7 
ed almeno 11 in 155-161. Müller (1967) 43, secondo cui i sistemi anapestici soggiacerebbero alla 
stessa “rigida e ineccepibile responsione” (strengen und ausnahmslosen Responsion) delle coppie 
strofiche, postula lacuna in 112 e 156. Nondimeno, in 112 la semplice congettura di Scaligero (ὃς 
... Πολυνείκους) ci esime dalla necessità di postulare la caduta di un verbo principale. In 156 
sembrerebbe mancare un sostantivo cui riferire νεοχμός  (ad es. ἄρχων oppure ταγός). 
Ammesso che questa ipotesi sia giusta (Griffith 1999, 154: “νεοχμός  is nowhere else applied to 
a person”) questa seconda sezione sarebbe comunque di un metro più corta. 
- ibid. 781-882. Nella prima coppia strofica abbiamo una sezione anapestica solo dopo la prima 
antistrofe; la seconda strofe e la rispettiva antistrofe seno concluse da due sezioni anapestiche di 
diversa lunghezza (12 metra in 817-22, 10 in 834-8). L’idea di una lacuna dopo 837, avanzata da 
G. Wolff è del tutto infondata. 
- Soph. OC 117-253. anapesti di Edipo e del coro dopo la prima strofe (138-48: 19 metra) e di 
Edipo ed Antigone dopo la prima antistrofe (170-5: 12 metra); al sistema anapestico che segue la 
seconda strofe non corrisponde alcunché dopo l’antistrofe. 
770 Così, ad es., Diggle in app. ad 93-7: “num hi uu. in responsionem cum 105-11 redigendi sint incertum 
est”. 
771 Willink (1991) 528. Willink tornerà, in un suo contributo postumo (2010, 786-8) ad ipotizzare che le 
due sezioni anapestiche siano interamente in responsione: riprendendo l’idea di una lacuna fra le 
parole Ἄδμητος  e  κεδνῆς (già Hartung: vd. supra n. 68), W. propone: <κἀκήρυκτον>. 
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lyric paroemiac”, μήν andrebbe corretto in μάν. (Tornando sul passo, Willink proporrà di 
correggere anche ἦμαρ in ἆμαρ772.) Avremmo in questo caso doricismi sia in 105 che in 93 
(φθιμένας). Le proposte di Willink sono riprese da Kovacs, che mette a testo in 111 la 
correzione di Monk ψυχῆς in luogo del tradito ψυχᾶς. Kovacs sembra ravvisare in 92-4 e 105-
7 una prosecuzione della strofe e dell’antistrofe: questa sistemazione del testo spiegherebbe i 
paroem in 92, 94, 105 e 107 (vd. infra). 95-7 e 108-11 costituirebbero, invece, due sequenze di 
anapesti recitati non in responsione773. L’assetto testuale fissato da Kovacs è dunque il seguente: 
 
  86-94    ~  98-107 
– κλύει τις ἢ στεναγμὸν ἢ   – πυλῶν πάροιθε δ’ οὐχ ὁρῶ 
χειρῶν κτύπον κατὰ στέγας   πηγαῖον ὡς νομίζεται 
ἢ γόον ὡς πεπραγμένων;   χέρνιβ’ ἐπὶ φθιτῶν πύλαις. 
– οὐ μὰν οὐδέ τις ἀμφιπόλων   χαίτα τ’ οὔτις ἐπὶ προθύροις 
στατίζεται ἀμφὶ πύλας.   τομαῖος, †ἃ δὴ νεκύων 
εἰ γὰρ μετακοίμιος ἄτας,   πένθει πίτνει, οὐδὲ νεολαία† 
ὦ Παιάν, φανείης.    δουπεῖ χεὶρ γυναικῶν. 
– οὔ τἂν φθιμένας γ’ ἐσιώπων.  – καὶ μὰν τόδε κύριον ἦμαρ  
 οὐ γὰρ δὴ<που>    – τί τόδ’ αὐδᾶσεις; 
 φροῦδος γε δόμων νέκυς ἤδη  – ὧι χρή σφε μολεῖν κατὰ γαίας 
 
  95-7    ≠  108-11 
– πόθεν; οὐκ αὐχῶ. τί σε θαρσύνει;  – ἔθιγες ψυχῆς, ἔθιγες δὲ φρενῶν. 
 – πῶς ἂν ἔρημον τάφον Ἄδμητος  – χρὴ τῶν ἀγαθῶν διακναιομένων 
 κεδνῆς ἂν ἔπραξε γυναικός.   πενθεῖν ὅστις 
       χρηστὸς ἀπ’ ἀρχῆς νενόμισται. 
 
Pur di ripristinare la responsione, Willink ipotizza che, nel caso di un dialogo fra semicori, sia 
ammissibile una deroga alla corrispondenza della battute fra strofe e antistrofe774.  Un assunto 
del tutto in giustificato. La corrispondenza è osservata nei tre casi certi di un dialogo interno al 
coro in sequenze liriche con assetto strofico: Aesch. Sept. 861-1004, Eur. Suppl. 598-633 (vd. 
supra) Ion 184-218.. La sistemazione del testo appena illustrata è da respingere. Cominciamo 
dalle scelte testuali. L’integrazione δὴ<που> è altamente improbabile: come osserva Parker, il 
nesso δήπου (o  δή που), raro in tragedia e mai attestato in Euripide, “introduces an unwanted 
touch of doubt”775. Il costrutto φροῦδος + gen., introdotto da Willink per congettura, non risulta 
attestato altrove776. Il problema più significativo del testo proposto da Kovacs è però nel punto 
di attacco delle battute. Comunque si voglia dividere il testo in 86-94 e 98-105, il cambio di 
battuta fra 106 e 107 è sicuro (107 è la prosecuzione di 105). Altrettanto sicuro è che, come 
dimostra la sintassi, in 93-4 abbiamo un’unica battuta777. Inoltre, come abbiamo già osservato (§ 
                                                
772 Willink (2010) 788. 
773 Nella sua ed. Kovacs stampa 95-7 e 108-11 senza soluzione di continuità rispetto a ciò che precede. 
La distinzione fra le due sezioni è però rimarcata nella traduzione, dove distribuisce 86-94 e 98-107 
fra “chorus A” e “chorus B”, mentre in 95-7 e 108-11 si alternerebbero il “leader of chorus A” e il 
“leader of chorus B”. 
774 Willink (2010) 786-8 
775 Parker (2007) 70-1, che rileva il nesso οὐ γὰρ δὴ<που> solo il PV 1064. 
776 LSJ s.v. φροῦδος registra l’uso assoluto oppure con preposizione (ad es. Andr. 73: φ. δόμων ἄπο). 
777 A giudicare dalla distribuzione delle battute, Kovacs non trova tale asimmetria fra strofe e antistrofe 
problematica in caso di divisione del coro. Così anche Willink (2010) 788: “Exact speaker-symmetry 
is unobtainable here; but that may not matter, the exchange being within the chorus.” Tale assunto è 
 156 
2.3), 86-91 e 98-104 sono due passi dal carattere non dialogico. La presenza di un dialogo 
almeno in 105-7 indurrebbe a considerare 92-5 e 105-11 come due sezioni a sé stanti. 
 
 In 93-7 e 105-11 abbiamo, dunque, due sezioni anapestiche che si alternano a 
sequenze liriche in responsione. Il raffronto con gli altri esempi di quest’uso, ben 
documentato nel corpus tragico, evidenzia una peculiarità delle due sezioni in 
questione. In generale l’alternanza fra sezioni in responsione e sistemi anapestici 
corrisponde ad una contrapposizione fra due livelli espressivi: canto (sezione in 
responsione) e recitazione (anapesti)778. Alc. 93-7 e 105-11 rappresentano, da questo 
punto di vista, un caso problematico. 
 
Dal punto di vista metrico, 95-97 e 108-11 presentano le caratteristiche di una sequenza recitata: 
presenza regolare dell’incisione mediana (nel paroem in 97 incisione “spostata” dopo la prima 
breve del secondo metron), impiego moderato di contrazioni spondaiche e soluzioni dei longa, 
paremiaco in chiusura delle sequenze. 93-4 e 105-7 presentano, di contro, tratti evidentemente 
lirici: occorrenza del paremiaco779 in apertura (93, 105) e senza funzione clausolare (105, 107: 
due paremiaci intervallati da un cambio di battuta), impiego significativo della contrazione 
spondaica780 ed assenza dell’incisione mediana (94). Che le due sezioni siano interamente 
liriche781 lo esclude l’esame linguistico: le due sezioni sono caratterizzate dalla prevalenza di 
forme attiche (κεδνῆς [97], μὴν, ἦμαρ [105], ἀρχῆς [11]), affiancate da due doricismi 
(φθιμένας [93], ψυχᾶς [108]). Anche l’ipotesi di un netto passaggio dagli anapesti lirici a 
quelli recitati782 è nel nostro caso quantomeno problematica: a meno che non si proceda ad una 
regolarizzazione sistematica dei due passi783, in γ’ bisogna prendere atto della distribuzione non 
                                                                                                                                          
però contraddetto dagli altri casi sicuri di divisione del coro in sezioni liriche esaminati nel presente 
lavoro: vd. XXX. 
778 Questo soprattutto nei diloghi lirico-epirrematici: vd. Popp (1971) 230-1. L’unica altra eccezione 
sembrerebbe la parodo della Medea: la strofe, infatti, è seguita da una sezione in anapesti lirici di 
Medea (160-7). Si tratta, però, di un’eccezione solo apparente: nel corso della parodo Medea, che si 
trova fuori scena, interviene in anapesti lirici (già in 96-7, 111-4 e 144-7). A parte questa “irruzione” 
di Medea, strofe ed antistrofe sono seguiti dai consueti anapesti recitati della nutrice in 139-43 e 168-
72. 
779 Diversamente da quanto si verifica in α (vd. ) i paroem non sono facilmente correggibili, se non a 
prezzo di integrazioni arbitrarie e linguisticamente opinabili: 93: οὐτἂν (sic!) φθιμένης (sic!) γ’ 
<ὧδ᾽> ἐσιώπων (Hermann 1824, 14), [105] καὶ μὴν τόδε <δὴ> κύριον ἥμαρ (Ed. Aldina). 
780 Pretagostini (1976) 189-90 respinge la communis opinio per cui l’olospondaicità sarebbe, di per sé, 
caratteristica propria dei soli 2 an lirici: “semmai […] elemento distintivo degli anapesti lirici 
potrebbe essere quello di presentarsi in serie di sequenze olospondaiche costituite da più di due 
dimetri.” Cfr. Aristoph. Eq. 825, 833; Thesm. 814, 820, 826. MA IN TRAGEDIA? 
781 West () 122 n. 107 ritiene Alc. 92-7 un esmpio di anapesti lirici esguiti dal coro. E 105-11? 
782 Esempi del passaggio dagli anapesti recitati agli anapesti lirici sono Pers. 918-30 (cfr. Garvie 2008, 
344; Broadhead 1960, 224-5), Ion 859-922 (862-80 recitati; Docmi almeno in 894-5, 906 e 907-9: vd. 
Wilamowitz 1926, 126; Owen 1939, 127-8, 190.) ecc. In generale vd. Wilamowitz 1921, 368; Dale 
xxxx, 52; West () 122; Martinelli () xxx. 
783 Diggle e Parker (2007) conservano le forme trasmesse nei manoscritti. I due doricismi in 93 
(φθιμένας) e 108 (ψυχᾶς) sono invece rimossi da Monk [a partire da Hermann, così Murray, si 
accetta la correzione in 93 ma non quella in 108: perché?], seguito da Garzya (1980). Kovacs, sulla 
scorta di Willink (1991) 528, ripristina o mantiene le forme doriche in 93-5 e 105-7 e quelle attiche in 
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omogenea di tratti metrici lirici/recitati e forme attiche/doriche. Un interessante parallelo 
potrebbe essere la problematica monodia di Elettra in Soph. El. 86-120. Il passo presenta, nel 
complesso, tutti i tratti linguistici784 e metrici di una sequenza di anapesti recitati785. Nondimeno, 
in due punti della monodia riscontriamo, senza soluzione di continuità, caratteristiche proprie 
degli anapesti lirici: 
 
88-9: 
πολλὰς μὲν θρήνων ᾠδάς,  qqqqqqq 2 anp 
πολλὰς δ᾽ ἀντήρεις ᾔσθου  qqqqqqq 2 anp 
 
105-6: 
ἔστ’ ἂν παμφεγγεῖς ἄστρων  qqqqqqq 2 anp 
ῥιπάς, λεύσσω δὲ τόδ’ ἦμαρ 786 qqqqwwqq 2 anp 
 
Prescindendo dal problema, forse insolubile, della modalità di esecuzione di questi anapesti787, 
bisogna prendere atto della possibilità che, nel contesto di una sequenza di anapesti che si 
presentano complessivamente come recitati, si riscontrino, per determinati motivi espressivi, 
alcuni tratti normalmente considerati lirici. Non vi è motivo per cui lo stesso non possa valere 
nel caso delle sequenze anapestiche dei vv. 93-7, 105-11 e, se si ammette l’autenticità di questo 
passo, 132-5788. 
 
I tratti lirici di 93-4 e 105-7 potrebbero essere indicativi di una momento di transizione 
dal momento lirico non dialogico a quello dialogico. Ciò suggerirebbe un rapporto di 
continuità, sul piano sia contenutistico che formale, fra la sezione propriamente lirica e 
le due sequenze anapestiche. 
                                                                                                                                          
96-7 e 108-11: vd. supra. Se proprio si vuole procedere ad una regolazione linguistica dei due passi, il 
maggior numero di forme attiche [che sono comunque solo 4…] e la prossimità di passi lirici, che 
potrebbero aver favorito l’insorgenza di forme doriche nelle sezioni anapestiche (vd. Finglass 2007, 
126 [ad Soph. El. 90] e Diggle 1991, 122), dovrebbero garantire, nel nostro caso specifico, le forme 
attiche. Pretagostini (1976) 187, più in generale, mette in guardia circa la “possibilità […] che nella 
tradizione del testo delle parti liriche si celino ‘normalizzazioni’ con η al posto di α ‘dorico’, 
probabilmente favorite dalla costante e considerevole presenza, anche in lyricis, di forme ionico-
attiche”. 
784 Con l’unica eccezione di πλαγάς in 90 (plerique: πλη- V, Suida), per cui vd. Finglass (2007) 126. 
785 Cfr. il raffronto, suggerito da Kannicht (1957) 375-6, con Soph. Aj. 141-7 (anapesti recitati) ed El. 
233-5, 239-43 (anapesti lirici).  
786 Codd. e tradizione indiretta tramandano in 105 ἔστ’ ἂν λεύσσω παμφεγγεῖς ἄστρων (testo 
ametrico). Il problema è facilmente risolto con l’espunzione di λεύσσω (Reisig): cfr. 106. Sempre di 
fronte ad un paremiaco ci troveremmo se accettassimo la meno probabile espunzione di ἄστρων, 
proposta da Elmsley e Dobree. 
787 Finglass (2007) 118 descrive la sequenza come “a system of recitative anapaests wich at 88-9 and 
105-6 moves towards lyric”. Sebbene fluttuazioni fra anapesti recitati e lirici siano tutt’altro che 
insoliti (vd. West 1982, 122; Martinelli 1997, 186), si porrebbe, nel caso dell’Elettra, la necessità di 
postulare un passaggio dalla recitazione al canto senza alcuna soluzione di continuità. XXX??? 
788 In 132 abbiamo un paroem in posizione incipitaria, in 133 un paroem in posizione non clausolare; 
134-5 potrebbero essere interpretati come anapesti recitati. Anche nel caso di ε i tratti lirici sono 
concetrati all’inizio della sequenza. 
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Veniamo così all’ultimo problema testuale (c). 
 
In 94, 106 e 132 rileviamo la presenza di una sequenza che potremmo impropriamente 
descrivere come “monometro anapestico catalettico”. Segue il testo dei codd.: 
   
  94: οὐ γὰρ δὴ φροῦδός γ’ ἐξ οἴκων νέκυς ἤδη789 qqqqqqqq (2 an) wwqq   
106: τί τόδ’ αὐδᾶις;    wwqq   
132: πάντα γὰρ ἤδη τετέλεσται βασιλεῦσι(ν)790 qwwqqwwqq (2 anp) wwqq (||) 
 
La sequenza wwqq rappresenta un unicum rispetto alla produzione in anapesti di ogni 
epoca791; e ciò dovrebbe, per lo meno, garantire l’autenticità complessiva di questi versi. 
Escludendo soluzioni meno probabili792, in 94 e 132 il problema metrico è agevolmente risolto 
con l’espunzione di νέκυς ἤδη (Elmsley) e βασιλεῦσι(ν) (Haupt): 
 
94: οὐ γὰρ δὴ φροῦδός γ’ ἐξ οἴκων [νέκυς ἤδη] 
 
132: πάντα γὰρ ἤδη τετέλεσται [βασιλεῦσι(ν)] 
 
Entrambe le espunzioni, recentemente accolte da Garzya793, presuppongono l’intenzione di 
chiarire due frasi forse avvertite come troppo ellittiche. In 94 avremmo: “certo non è fuori di 
casa” à “certo il cadavere non è già fuori di casa (per l’ἐκφορά)”. Per ellissi del sogg. e del 
verbo essere con φροῦδός cfr. Tro. 1129-30 (οὗ θᾶσσον οὕνεκ’, οὐ χάριν μονῆς ἔχων, / 
φροῦδος, μετ’ αὐτοῦ δ’ Ἀνδρομάχη). Per la ritrosia del coro a nominare Alcesti cfr. il verso 
precedente: οὔ τἂν φθιμένας γ’ ἐσιώπων (93). Come aveva già notato già Hermann, la 
penetrazione nel testo (o l’aggiunta consapevole?) di νέκυς può essere stata favorita da 
φροῦδός, agg. di solito a tre uscite, ma a due uscite in Soph. El. 807, Eur. IT 154 e Plut. 2.263a 
(vd. LSJ). Il testo ripristinato dall’espunzione sembrerebbe essere presupposto dallo ΣAB 94: οὐ 
δὴ πρὸ τῶν οἴκων ἔλαθεν ἡμᾶς προκομισθεῖσα. Una spiegazione analoga potrebbe valere 
per 132. L’impiego comune di τελεῖν nel senso di “fulfil, accomplish” (LSJ, s.v., 1) avrebbe 
potuto rendere troppo ambigua la frase πάντα γὰρ ἤδη τετέλεσται: “tutto, infatti, è già 
compiuto” = Alcesti è già morta. Sicuramente non è questo il senso di 132: in 93-7 il coro h 
concluso che Alcesti è ancora in vita. Per chiarire il valore specifico di τελεῖν (LSJ, III.3: “also 
of sacred rites, perform”; cfr. Eur. Ba. 485, IT 464; Diod. Sic. 4.34) qualcuno potrebbe aver 
pensato di aggiungere il dat. di vantaggio / agente βασιλεῦσι(ν). cfr. la parafrasi dello ΣB 132: ἃ 
                                                
789 L’ordine delle parole νέκυς ἤδη è invertito in P (ἤδη νέκυς). Il codice P, apografo di L, presenta 
talvolta varianti significative rispetto al suo modello: vd. XXX. Nondimeno, data la banalità 
dell’errore, ciò non dovrebbe valere per 94. 
790 La forma con -ν efelcistico in L e B: vd. Prinz/Wecklein. 
791 Nulla di simile si rileva, ad es., nei componimenti in anapesti di Sinesio (Hymn. 1-2), caratterizzati da 
un marcato andamento monometrico, né nell’Hymn. 10, inno spurio “maladroitement composée en 
monomètres anapestiques” (Lacombrade 1978, 107). Utile, per questo rispetto, il raffronto con l’inno 
attribuito allo pseudo-Clemente (GDK 45.1), descritto da West (1984) 171 come una serie di 
“monometers, with occasional catalexis”. Si considerino, in particolare i vv. 10 (παίδων ἡγήτορα 
Χρίστον), 28 (γλυκερῇ ζωῇ δελεάζων), 32 (βασιλεῦ παίδων ανεπάφων). Non solo in 28 e 32 
nulla impedisce di scandire le sequenza come 2 anp, ma la sinafia verbale fra i due metra anapestici al 
v. 10 dimostra che il tardo autore di questo inno considerava ancora il paremiaco come un’unità 
inscindibile. 
792 Ad es. la riscrittura di Willink, accolta da Kovacs, οὐ γὰρ δή<που> /  φροῦδός γε δόμων νέκυς 
ἤδη. 
793 L’espunzione di νέκυς ἤδη in 94, accolta da Monk ed Hermann, tenuta in seria considerazione da 
Dale (1954) 61. In merito a βασιλεῦσι(ν) in 132, Parker (2007) xx osserva che la parola è 
“dispensable”. 
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ἔδει ποιεῖν, τετέλεσται τῷ Ἀδμήτῳ· τί δέ; τὸ εὔξασθαι <καὶ> τὸ θῦσαι τοῖς θεοῖς. 
Evidentemente diversa è la situazione in 106794: Postulando un errore paleograficamente 
plausibile 795 , Hermann propone: τί τόδ’ αὐδάσεις (wwqqq). Il problema di questa 
correzione non è, come ritiene Parker, che “the present is what is needed here, not the future”796. 
Nel formulare la sua proposta, infatti, Hermann ha presente un uso ben preciso: l’impiego di τί 
λέξεις; per esprimere sconcerto. L’uso è ben documentato in Euripide797: Eur. Med. 1310 (οἴμοι 
τί λέξεις;), Hel. 779 (πῶς φῇς; τί λέξεις;), Hipp. 353, Hec. 511, 712 (v. l. ametrica λέγεις), 
1124 (v. l. ametrica λέγεις), Ion 1113. Il fatto che non si trovino altri esempi di quest’uso con 
verba dicendi che non siano λέγω (n.b., ad es., in Hel. 779 la compresenza del futuro λέγεις e 
del presente φῇς) giustifica forse il dubbio che l’espressione introdotta da Hermann (τί 
αὐδάσεις;) non sia idiomatica. Un’ulteriore possibilità, finora mai vagliata, potrebbe essere la 
seguente: 
 
τί τόδ’ <ἐξ>αὐδᾷς; 
 
Il verbo ἐξαυδᾶν ricorre dieci volte in Euripide. Il primo significato di questo composto 
sembrerebbe “speak out” (LSJ s.v.), in contrapposizione ad un atteggiamento di 
reticenza: ad es. Il. 1.363 = 16.19 (ἐξαύδα, μὴ κεῦθε νόῳ) ed Eur. Hec. 183 (ἐξαύδα· μὴ 
κρύψηις δαρόν). ἐξαυδᾶν sembra però impiegato come un più generico verbum dicendi 
almeno in Eur. Phoen. 1249 (παρεξιόντες δ’ ἄλλος ἄλλοθεν φίλων / λόγοις ἐθάρσυνόν τε 
κἀξηύδων τάδε), Suppl. 143 (τίς καὶ τίς; εἰπέ· δύο γὰρ ἐξαυδᾶις ἅμα); Soph. Phil. 1244 
(σοφὸς πεφυκὼς οὐδὲν ἐξαυδᾷς σοφόν), fr. 210.71 (Euripilo). Il verbo esprime, tuttavia, 
una particolare solennità798: cfr., ad es., Pind. N. 10.79-80 (Ζεὺς … τόδ’ ἐξαύδασ’ ἔπος). Il 
coro, in tal caso, starebbe annunciando con solennità, tra l’altro riecheggiando le parole già 
usate da Apollo nel prologo (vv. ), il giorno fatale in cui Alcesti deve morire. 
 
(C) I cambi di battuta in Alc. 93-7 e 105-11 
Come si svolge il dialogo nelle due sezioni anapestiche dei vv. 93-7 e 105-11? 
Che si tratti di un dialogo fra semicori o singoli coreuti, esso presuppone, in ciascuna 
delle due sezioni, l’alternanza di non più di due interlocutori799. In 95 abbiamo una 
                                                
794 La circostanza che in L (e quindi in P) i vv. 106 e 107 siano invertiti non può costituire un’evidenza 
della non autenticità di questo verso: la continuità sintattica fra 105 e 107 può infatti aver favorito il 
turbamento dell’ordine dei versi oppure, ad un certo stadio della trasmissione, la caduta di 106 e la sua 
reintroduzione dopo 107. 
795 Hermann (1824) 16. 
796 Parker (2007) 71. Contra Willink (2010) 788. 
797 Raccolti da Elmsley (1822) 806 [ad Eur. Med. 1310]. 
798 Cfr. Collard (2004) 315 e Kambitsis (1972) 102-3 a proposito di Eur. fr. 223.10 K. (dall’Antiope). I 
vv. 7-13 sono così stampati da Kannicht: 
 
[μένου]σι δ’ ἡμῖν εἰς τόδ’ ἔρχεται τύχη 
[….] θανεῖν δεῖ τῶιδ’ ἐν ἡμέρας φάει 
[….] τροπαῖα πολεμίων στῆσαι χερί. 
[…..(.) μ]εν οὕτω, μῆτερ, ἐξαυδῶ τάδε. 
[σοὶ δ᾽ ὃς τ]ὸ λαμπρὸν αἰθέρος ναίεις πέδον 
[λέγω τ]οσοῦτον· μὴ γαμεῖν μὲν ἡδέως, 
[γήμαν]τα δ’ εἶναι σοῖς τέκνοις [ἀνω]φελῆ· 
 
Se l’indicazione di una pausa sintattica dopo il v. 10 e l’integrazione di λέγω (Blass) al v. 11 sono 
corrette (contra Kambitsis 1972, 102-3, ma senza argomenti cogenti), avremmo un’evidente analogia 
di situazione con Alc. 105-11. 
799 Hermann (1824) distribuiva i vv. 93-7 e 105 rispettivamente fra quattro e tre coreuti: ε’ 93, ς’ 94, ζ’ 
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richiesta di spiegazioni (τί σε θαρσύνει;). È evidente (n. b. la seconda pers. σε) che la 
spiegazione fornita in 96-7 non può che provenire da chi ha pronunciato 94. In 105-11 
la continuità sintattica fra 105 e 107 dimostra che questi due versi sono pronunciati 
dallo stesso interlocutore. Non vi è motivo di ritenere che lo stesso non valga per 106 e 
108, che rappresentano una reazione a quanto detto in 105 e 107. 
Fra 94 e 95 (πόθεν; οὐκ αὐχῶ. τί σε θαρσύνει;) abbiamo sicuramente un 
cambio di battuta. Lo stesso deve verificarsi fra 95 (domanda) e 96 (risposta). Tutt’altro 
che certo è invece il cambio di battuta indicato nei codici fra 93 e 94. Dale (preceduta 
da Hartung), ravvisando una continuità logica fra le due frasi800, considera 93-4 
un’unica battuta. La sequenza οὐ γὰρ δὴ (94), in effetti, introduce di norma 
un’affermazione che dimostra la fondatezza di quanto già detto “by ruling out at least 
one possibility”801. Tutte le altre occorrenze di questa sequenza nel dramma802 sono 
all’interno di un discorso continuo. La proposta di Dale, inoltre, si rivela conveniente 
dal punto di vista del senso. È poco plausibile, infatti, che lo stesso interlocutore 
(coreuta o semicoro) che pronuncia 93 (“Non tacerebbero se fosse morta”) replichi a 95 
(“perché almeno questo è certo: fuori di casa non l’hanno portata”) dicendo: “Da cosa lo 
deduci? Non ne sono convinto. Cosa ti dà questo coraggio?”. Come si è già detto, 94 
rappresenta la premessa indispensabile di quanto asserito in 93. 
Nella sezione anapestoca dei vv. 105-11, nulla ci assicura che il cambio di 
battuta indicato nei codd. fra 108 e 109 sia corretto. Dal punto di vista del contenuto, 
                                                                                                                                          
95, ε’ 96-7; η’ 105, θ’ 106, η’ 107, θ’ 108, ι’ 109-11. Murray sembra propenso ad ammettere una 
divisione della parodo fra più di due coreuti: nella seconda ὑπόθεσις dell’Alcesti i codici tramandano 
†εἰσιδ᾽ ἔχορηγοί† (r. 23 Diggle, che in app. segnala: “ἐχορήγει et choregi nomen latere uidit 
Dindorf”), stampato da Murray †εἰσὶ δὲ ε’ χορηγοί†; Murray osserva in app.: “Et sane videntur 
quinque choreutarum prae ceteris eminere, cl. vv. 86 sqq.” 
800 Dale (1954) 61 parafrasa: “if she were dead, there would be sounds of mourning, since (the γάρ is 
essential) it cannot be the silence of a deserted house, with the family absent at the funel already”. 
Dale propone, inoltre, di rimuovere il cambio di battuta fra 94 e 95 e di dividere 95 in due battute 
(πόθεν; οὐκ αὐχῶ. – τί σε θαρσύνει;) sulla base di presunti problemi linguistici: πόθεν dopo una 
frase negativa sottolineerebbe l’impossibilità dell’affermazione precedente (“She is not being buried 
already. How could she be? I am sure she is not”). Per quest’uso di αὐχεῖν D. rimanda a Tro. 770: οὐ 
γὰρ ποτ᾽ αὐχῶ Ζῆνα γ᾽ ἐκφῦσαί σ᾽ ἐγώ (ma in Alc. 95 abbiamo solo οὐκ αὐχῶ = “non lo affermo 
con convinzione/impegnandomi”: cfr. Parker 2007, 76; Barrett 1964, 343 [ad Eur. Hipp. 952]). I 
dubbi sollevati da Dale sono però fugati da Parker (2007) 76: πόθεν “dismisses what the last speaker 
has said, sometimes with a touch of contempt” (ad es. Eur. El. 656 [cfr. Denniston 19602, ad loc.]). 
Sicuramente erronea la divisione proposta da Garzya (1980), che, da un lato, mantiene i cambi di 
battuta in 94 e 95 e, dall’altro, accetta la proposta di dividere 95 fra due interlocutori: è del tutto 
improbabile che 94 e 95b (τί σε θαρσύνει) siano pronunciati dello stesso interlocutore. 
801 Denniston (19542) 243; cfr. Parker (2007) 76. 
802 PV. 1064; Soph. El. 1020, OT 576, Ant. 46, Phil. 246, OC 110, 265; Eur. Ion 956; Aristoph. Nub. 
402., Eccl. 157, 656. 
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109-11 sembra la prosecuzione della lucida affermazione in 105-7 piuttosto che della 
commossa esternazione di 104. Si noti, a tal proposito, l’uso di χρή in 106 (χρή σφε 
μολεῖν κατὰ γαίας) e 108-10 (χρή … πενθεῖν). Infine, accettando la divisione dei codici 
in 105-11, avremmo una situazione analoga a 93-7: la sezione anapestica è conclusa da 
chi l’ha aperta; uno dei due interlocutore si esprime più diffusamente, mentre l’altro è 
più conciso. In conclusione: 
 93-7: 
– οὔ τἂν φθιμένας γ’ ἐσιώπων. 
οὐ γὰρ δὴ φροῦδός γ’ ἐξ οἴκων [νέκυς ἤδη]. 
– πόθεν; οὐκ αὐχῶ. τί σε θαρσύνει; 
– πῶς ἂν ἔρημον τάφον Ἄδμητος 
κεδνῆς ἂν ἔπραξε γυναικός; 
 
(A: se fosse morta non tacerebbero: perché fuori non l’anno portata 
di certo. B: Da dove lo presumi [scil. che non sia stata già stata 
portata fuori]? Non sono così fiducioso. Cosa ti dà coraggio? A: 
Come avrebbe potuto celebrare un funerale silenzioso per la cara 
moglie? 
 
La parodo dell’Alcesti presenta, in conclusione, una struttura “mista”. A Coppie 
strofiche non dialogiche, in cui il coro canta (e presumibilmente danza) all’unisono si 
alternano sezioni sostanzialmente recitate in cui due voci indagano sulla situazione 
scenica, si interrogano su cosa sia accaduto o stia per accadere. Non si riscontro una 
cratterizzaizione corente: l’unico momento in cui sono esprimesse due prospettive 
differenti è ai ai vv. 93-7. Non vi sono ragioni per postulare una divisione del coro in 
due gruppi. Una ricostruzione plausibile è quella di Parker803, che ipotizza un dialogo fra 
due coreuti nelle due sezioni anapestiche. Nondimeno, siamo nell’ambito della pura 
speculazione: “[I]t is often suggested that the recitative anapaests were delivered by the 
chorus-leader. Neither this nor the opposite view has been convincingly proved.”804 
 
 
 
 
 
                                                
803 Parker (XXX). 
804 Kaimio (1970) 179-82. 
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Conclusioni generali 
 
Nel capitolo I abbiamo individuato la presenza di un coro secondario in almeno cinque 
tragedie: Eumenidi, Ippolito, Fetonte, Antiope e Supplici di Euripide. In almeno di tre di 
esse il coro ha la funzione di rappresentare in scena un’azione rituale. 
Nelle Eumenidi un coro aggiuntivo, che sulla scorta di Taplin/Hermann abbiamo 
identificato con gli gli Areopagiti, esegue un canto processionale in onore delle Erinni. 
Si profila una situazione altamente simbolica, che sancisce l’integrazione delle Erinni 
nella πόλις. 
Nell’Ippolto (428) e, soprattutto, nel Fetonte (420?) Euripide adopera il coro secondario 
per elaborare un contesto rituale in contraddizione con la situazione scenica: mentre 
Afrodite trama ai suoi danni, Ippolito è celebra Artemide scortato da un κῶμος; 
Meroper giunge alla testa di un corteo di vergini in quello che ritiene ancorta il giorno 
delle nozze del figlio. È probabile che una situzione analoga si presentasse nell’Antiope, 
se, come sembra, il coro secondario al seguito di Dirce consisteva davvero in gruppo di 
baccanti. Del tutto eccezionale è il caso delle Supplici di Eschilo. Il coro dei Figli dei 
Sette è presente in scena per quasi tutta la durata della tragedia. La loro presenza in 
scena è funzionale all’elaborazione del dignificato visivo della tragedia. Il coro dei 
Figli, che agiscono come comparse mute (in maniera analoga gli Eraclide XXX), 
rappresentano due temi cruciali delle Supplici: l’educazione e la continuità 
generazionale all’interno della polis. È solo grazie alla loro presenza in scen che può 
farsi largo, nel finale, una prospettiva di rivincita. Inaspettattamente, nel finale della 
tragedia, i Figli prendono la parola. Del resto, si tratta dell’unico coro secondario 
caratterizzato noto in tragedia. 
Nel capitolo II si è cercato di evidenziare i caratteri di criticità della tesi dell’impiego, 
nelle Supplici, di tre cori. La tesi di un coro di Egizi che ingaggerebbe un dialogo lirico 
con il coro delle Danaidi (825-71) è priva di fondamento nel testo e legata al nostro 
senso del realismo. Nel teatro eschileo, un Araldo può terrorizzare dodici (o quindici) 
coreuti. Veniamo così al canto esodico della tragedia. Abbiamo cercato di dimostrare 
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come non sussistano ragioni cogenti per assegnare la prima (1018-33) e la seconda 
(1034-51) coppia strofica a due diversi interlcutori. Ciò che trova espressione nell 
aprima coppia strofica non è un atteggiamento sacrilego verso Afrodite; né la seconda 
coppia strofica rappresenta una mera esaltazione della dea. Come si è visto, sussistono 
ragioni formali e drammaturgiche per assegnare la terza coppia strofica, dove 
sicuramnte ha luogo un dialogo, al coro divisio in due semicori. Ciò introdurrebbe un 
elemento di destabilizzazione nel finale della Supplici. 
Nel cap. III abbiamo eaminato alcune funzioni della divisione della voce corale. Nel 
finale dei Sette a Tebe la divisione permette di rifunzionalizzare in senso 
drammaturgico la forma rituale del lamento alternato. Il fatto che siano due semicori a 
susseguirsi nel lamento. rappresenta scenicamente la situazione di Eteocle e Polinice 
riuniti e resi uguali nella morte. 
Nei a Sette a Tebe la divisione del coro non inficia il suo carattere di χορός. 
Nondimeno, la divisione del coro sembra mirare ad una rappresentazione più 
“mimetica” del coro. Laciando l’orchestra, e cioè il luogo preposto alla danza del coro, 
il coro dell’Aiace sottolienea l’assunzione di un ruolo “attivo” (naturalmente entro i 
limiti delle convenzioni scenico) nell’azione drammatica: κοὐ λόγῳ δείξω μόνον 
(813). Trova così spiegazione l’insistenza sulla fatica fisica nella scena dell’epiparodo 
(πόνος πόνῳ πόνον, 866). Analogamente, nella parodo dello Ione, Euripide ricerca 
una rappresentazione più dinamica del coro. 
L’ultima situazione che abbiamo preso in esame è quella della divisione della voce 
corale che esprime incertezza circa lo sviluppo dell’azione drammatica. Nel secondo 
stasimo delle Supplici di Euripide (589-633), la divisione della voce corale, con il suo 
tentativo di scandagliare la realtà da prospettive divergenti, esprime il coinvolgimento 
del coro e orienta la reazione emotiva dello spettatore rispetto ad una vicenda dall’esito 
prevedibile 
Il caso della parodo dell’Alcesti (77-135) ci ha posto di fronte ad una serie di difficoltà 
testuali. Come si è cercato di dimostrare, lo ia nella sezioni anapestica iniziale 
rappresenta probabilmente non l’evidenza di un cambio di battuta ma un problema 
testuale. (Un modo per porvi rimedio potrebbe essere quello di invertitre i vv. 77 e 78.) 
La sintassi (e in particolare l’uso del “single τε” nella prima antistofe) escludono la 
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possibilità di cambi di nelle due coppie strofiche. L’unica sezione della parodo che 
abbia carattere dialogico sono le due sequenze anapestiche dei vv. 93-7, 105-11. 
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Appendice I 
Cori secondari nei drammi frammentari di Eschilo? 
 
Come abbiamo già osservato, Lammers ravvisa nell’impiego del coro secondario 
un tratto di arcaicità. Tale impostazione teorica spiega l’attenzione riservata da 
Lammers ai drammi perduti di Eschilo. Nelle loro ricostruzioni dei drammi perduti di 
Eschilo, in verità, già i grandi studiosi della prima metà del XIX sec. – Hermann, 
Welcker e Wecklein in testa – avevano indugiato nella prassi, metodologicamente 
discutibile, di superare presunti problemi di ordine scenico postulando la presenza di 
cori aggiuntivi. Si tratta di una pratica destinata a conoscere, in tempi più recenti, un 
inatteso revival805. Lammers, in particolare, passa in rassegna undici drammi perduti di 
Eschilo806. La presenza di un coro secondario sarebbe, a suo avviso, sicura o molto 
probabile almeno in cinque di questi: Ἠλίαδες, Θεωροί ἤ Ἰσθμιασταί, Κάβειροι, 
Ὅπλων κρίσις, Τροφοί. Le conclusioni di Lammers non sono state mai sottoposte ad 
un vaglio accurato807. Sarà perciò il caso di discuterle almeno brevemente. 
 Cominciamo dalle Ἠλίαδες. La tragedia, di cui si tramandano solo cinque 
scarni frammenti (frr. 68-72 R.), doveva incentrarsi sul lutto delle Eliadi per la morte 
del fratello Fetonte, abbattuto dal fulmine di Zeus e precipitato nel fiume Eridano 
nell’estremo occidente. Plinio808 menziona Eschilo fra i poeti che avrebbero narrato la 
trasformazione delle Eliadi in pioppi ed è opinione consolidata che ciò avvenisse 
                                                
805 West (1990b) 42 ipotizza un coro secondario di Bassaridi nel finale degli Edoni. La proposta è 
meramente speculativa. Kannicht (1957) e West (1990b) 45 postulano l’impiego di due cori nelle 
Bassaridi per ovviare a presunte difficoltà sceniche poste dalle loro ricostruzioni della tragedia: vd. 
infra. Si continua a ritenere plausibile la presenza di due coro negli Egizi: vd. infra. 
806 Lammers (1931) 41-3, 50-1, 53-4 respinge le ipotesi di cori secondari in Ἠδωνοί (Welcker, 
Nachtrag 104-5, Séchan, céramique 64 n. 6), Βασσάραι (Hermann, opusc. V, p. 20; l’ipotesi è 
ripresa da West, vd. infra), Μυρμιδόνες (Fritsche 1845, 326; Ahrens, Aesch. Trag., 182), 
Περραιβίδες (l’ipotesi è avanzata dallo stesso Lammers; L. si basa su un’erronea ricostruzione del 
contenuto della tragedia, che doveva trattare non lo scontro fra Centauri e Lapiti, ma l’episodio 
dell’uccisione di Eoneo da parte del genero Issione: così K.O. Müller 1827, 670-x; vd. Radt 19xx, 
300; Sommertein 2008, xxx). L. ritiene, infine, quantomeno plausibile l’impiego di cori secondari in 
Αἰγύπτοι e Δαναΐδες: vd. infra. 
807 Pickard-Cambridge (19682) 236 n. 5 menziona i cinque drammi individuati da Lammers limitandosi 
ad aggiungere: “I am not convinced as regards all of these.” Cfr. Carrière (1977) 47, 72-4. 
808 Nat. hist. 37.31 = *73 R.: Phaetontis fulmine icti sorores luctu mutatas in arbores populos lacrimis 
electrum omnibus annis fundere iuxta Eridanum amnem (…) plurimi poetae dixere, primique, ut 
arbitror, Aeschylus, Philoxenus (PMG 824), Euripides (Hipp. 737sqq.), Nicander (fr. 63 Schneider), 
Satyrus (cfr. Gudeman s.v. Satyros 20). 
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proprio in questa tragedia809. Si è in genere inclini, sulla scorta del titolo e del fr. 68 R. 
(anapesti di ingresso del coro?), a postulare un coro composto dalle Eliadi810: 
 
Ῥῖπαι μὲν δὴ πατρὸς Ἠελίου 
 
In verità, nulla ci assicura che il gen. πατρὸς Ἠλίου vada inteso come “di mio padre, il 
Sole”811. Non solo: il fr. 68 è probabilmente incompleto812. Nondimeno, anche in 
considerazione del titolo della tragedia, non ci discosteremo dall’assunto, comunemente 
accettato, di un coro costituito dalle Eliadi. L’ipotesi di un coro secondario 
risponderebbe a ragioni di ordine scenico: com’era rappresentata – ammesso che ciò 
avvenisse davvero nel corso di questa tragedia – la trasformazione del coro delle Eliadi 
in pioppi? Lammers ha così gioco facile nel formulare l’ipotesi di un coro secondario di 
donne di Adria, che, nella parte conclusiva della tragedia, si sarebbe sostituito al coro 
principale. Lammers assegna a questo coro secondario il fr. 71 R., un passo lirico (4 iop) 
in cui il presunto coro secondario parlerebbe di sé in terza persona813: 
 
Ἀδριαναί τε γυναῖκες τρόπον ἕξουσι γόων 
 
La proposta di Lammers si rivela, ad un esame accurato, assai malcerta. Anzitutto, 
l’ipotesi di un coro secondario che si sostituisca al coro principale non è supportata da 
paralleli: il coro secondario si affianca al coro principale (così, ad es., nelle Eumenidi) 
oppure lascia la scena prima della parodo (vd. infra). Lammers, inoltre, non tiene in 
giusta considerazione le diverse possibilità che il drammaturgo aveva difronte a sé nella 
                                                
809 La testimonianza di Plinio va però usata con prudenza: Plinio menziona anche Euripide (vd. n. 25), 
che però narra l’episodio non nel Fetonte, come ci si aspetterebbe, ma nell’Ippolito. 
810 Welcker (1824) 566-7. Cfr. Mette (1963) 182; Radt; Sommerstein (2008). 
811 Cfr. ad es. Soph. El. 80: πατρὸς (scil. Agamennone) χέοντες λουτρά (pronunciato dal pedagogo). 
Sull’assegnazione dei vv. 78-85 vd. Finglass ad loc. 
812 Sommerstein (2008) 71 n. 1 si appunta sulle incongruenze dello Σ Soph. OC 1248, in cui il fr. è citato. 
Lo scoliasta, infatti, colloca i Monti Ripei ad occidente, ma tale indicazione non trova riscontro né nel 
passo sofocleo (le montagne sembrerebbero a nord) né nel fr. di Alcmane (PMG 90) citato poco dopo. 
Dal momento che lo scoliasta non argomenta la propria affermazione, “so it is reasonable suppose that 
the Aeschylus passage once did, and that it has been truncated in trasmission.” È probabile che, in 
questi anapesti di ingresso, il coro indicasse il luogo, che non poteva che situarsi nell’estremo 
occidente, in cui si era recato per lamentare la morte di Fetonte: così Hermann (1828).  
813 Lammers (1931) 44 ravvisa un parallelo in Aesch. Suppl. 1070 (Ζεὺς ἄναξ ... κράτος νέμοι 
γυναιξίν), dove tuttavia il coro sta facendo riferimento al genere delle donne nel suo coplesso, di cui 
le Danaidi sono rappresentanti. Hermann (1828) 139 riteneva che queste parole fossero rivolte, a 
scopo consolatorio, alle Eliadi dal coro, a suo avviso composto da Ninfe od Oceanine. Ahrens (Aesch. 
Trag. 1856, 235), insoddisfatto sia dall’ipotesi di Hermann (1828) che di Welcker (18xx), postula per 
le Eliadi un coro composto da Ἀδριαναί γυναῖκες, al quale assegna il fr. 71 R. Ahrens avverte però 
la necessità di correggere il fut. ἕξουσι nel presente, metricamente impossibile, ἔχουσι o ἔχομεν. 
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rappresentazione della materia tragica. La metamorfosi in pioppi non doveva 
necessariamente avere luogo nel corso del dramma: non si può escludere, ad es., che 
essa fosse annunciata come imminente alla fine della tragedia814. Il fr. 71 R., infine, è 
probabilmente da intendersi come un’allusione ad una pratica rituale: Polibio (2.16.13) 
e Plutarco (Mor. 557d-e) danno notizia dell’opinione secondo cui gli abitanti di Adria 
erano soliti vestire di nero in segno di lutto per Fetonte815. In tal caso, nel fr. 71 (n. b. il 
futuro ἕξουσι) si dovrebbe ravvisare un riferimento all’istituzione di un’usanza o di una 
pratica rituale. 
Analogo, per molti versi, è il caso delle Βασσάραι (o Βασσάριδες816). La 
tragedia occupava la seconda posizione della tetralogia nota come Λυκουργεία (T 67-8 
R.)817. Riferendo l’episodio dello smembramento di Orfeo da parte delle Bassaridi 
(baccanti trace), [Eratosth.] Catast. 24, rr. 36-45 (ed. Oliviero) indica esplicitamente la 
propria fonte nelle Bassaridi di Eschilo818: 
 
ὅθεν819 ὁ Διόνυσος ὀργισθεὶς αὐτῷ ἔπεμψε τὰς Βασσάρας (Radt: 
βάσαρας T: βάσυρας R: βασσαρίδας cett), ὥς φησιν Αἰσχύλος ὁ 
τῶν τραγωδιῶν ποιητής. αἵ διέσπασαν αὐτὸν καὶ τὰ μέλη 
ἔρριψαν χωρὶς ἕκαστον· αἱ δὲ Μοῦσαι συναγαγοῦσαι ἔθαψαν 
ἐπὶ τοῖς καλουμένοις Λειβήθροις. 
 
Si è in genere concordi nel ravvisare nello σπαραγμός di Orfeo il momento culminante 
della tragedia820. In tal caso, l’uccisione di Orfeo non può che aver avuto luogo fuori 
scena. Kannicht, in particolare, si appunta sul fr. 23.1 R821 (sequenza di 3 ba): 
                                                
814 Così Diggle (1970) 30-1, che colloca l’azione presso la reggia di Fetonte e non, come in genere si 
ritiene, nei pressi dell’Eridano. Cfr. il finale delle Eumenidi: l’insediamento delle Erinni nel loro 
santuario, annunciato da Atena, non si verifica in scena. 
815 Diggle (1970) 28-9; Sommertein (2008) 73. 
816 Oscillazioni nel titolo: vd. Radt ad loc.; discussione in Sommerstein (2008) 19, che opta per la forma 
lunga. 
817 Assieme a Edoni, Giovinetti e al dramma satiresco Licurgo: vd. T 67 (= Aristoph. Thesm. 134) e 68 (= 
ΣR Thesm. 135) R. 
818 Ciò è stato messo in discussione da Garzya (2000) 161-72: l’espressione ὥς φησιν Αἰσχύλος 
sarebbe, a suo avviso, da riferire non all’episodio dello smembramento di Orfeo, ma al termine raro 
Βασσάρας. Tale tesi è però incontrovertibilmente confutata da Di Benedetto (2004) 108-10. 
819 Scil. perché Orfeo, considerando Apollo “il più grande fra gli dei”, si era recato sul Pangeo per essere 
il primo a vedere il sorgere del sole. 
820 Linforth (1933) 5-17 e Palumbo (1966) 410 n. 2 respingono l’idea stessa che le Bassaridi si 
incentrassero sulla figura di Orfeo: “il destino di Orfeo può essere stato semplicemente ricordato in un 
canto del coro, come minaccioso avvertimento a Licurgo” (Palumbo).  
821 Il fr. è citato senza alcuna indicazione in Hephaest. Enchir. 13.8, ma attribuito alle Bassaridi in 
Choerob. 249.4 (ed. Consbruch): vd. Radt ad loc. Efestione cita subito dopo, senza soluzione di 
continuità, un secondo verso: φθάσαντος δ᾽ ἐπ᾽ ἔργοις προπηδήσεταί νιν (?) (fr. 23.2 R.). È 
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ὁ ταῦρος δ᾽ ἔοικεν κυρίξειν· τίν᾽ ἀρχὰν (?)822 
 
Kannicht combina il fr. 23 con il fr. adesp. 1027h PMG (τίν᾽ ἀκτάν, τίν᾽ ὕλαν δράμω; 
ποῖ πορευθῶ;), ravvisando in τίν᾽ ἀρχὰν una corruzione di τίν᾽ ἀκτάν: 
 
ὁ ταῦρος δ᾽ ἔοικεν κυρίξειν· τίν᾽ ἀκτάν, 
τίν᾽ ὕλαν δράμω; ποῖ πορευθῶ; 
 
Il passo, così ripristinato, consiste in una sequenza di 7 ba823. Esso presupporrebbe una 
situazione scenica ben precisa: Orfeo, incalzato da Dionisi/toro (!)824, lascia la scena per 
andare incontro al proprio destino825. West, dal canto suo, postula un coro principale di 
Bassaridi e ritiene che esse fossero già fuori scena ad attendere Orfeo. Se il fr. 23 R. + 
1027h PMG era cantato da Orfeo, in una tragedia eschilea ciò non poteva che avvenire 
nel contesto di un dialogo lirico-epirrematico con un coro. West introduce, perciò, un 
coro secondario che si sarebbe, a questo punto, sostituito al coro principale delle 
Bassaridi. Un coro secondario – ipotizza West – forse composto da Traci o da animali 
ammaliati dal canto di Orfeo. Non si intende qui discutere la ricostruzione delle 
Bassaridi proposta da West. Basti però osservare che, per costruire una simile scena, 
Eschilo aveva di fronte a sé diverse possibilità. E quella del coro secondario, ipotizzata 
da West, non sembrerebbe la più economica. Haupt, ad es., postulava una situazione 
analoga a quella delle Baccanti di Euripide, una tragedia che con le Bassaridi ha molto 
in comune826, con un (unico) coro di Baccanti in scena ed un gruppo di baccanti 
autoctone (le Bassaridi trace, per l’appunto) fuori scena827. Ad ogni modo, converrà 
notare come l’elaborata costruzione di West sia fondata su fragili fondamenta. La pur 
                                                                                                                                          
evidente che i due versi non sono consecuti: Efestione, che sta parlando di brevi sequenze bacchiache, 
cita probabilmente due versi in responsione (così Wilamowitz 1921, 335 n. 1; cfr. Radt ad loc., 
Palumbo 1966, 408). 
822 Così Radt. κυρίξειν (incornare) è emendazione di Turnebus in luogo dei traditi κηρύξειν (Hephaest. 
A), κυρίζειν (Hephaest. I), κυρίζει (Choerob. U), κερίζειν (Choerob. K). L’espressione τίν᾽ ἀρχὰν 
è stata variamente corretta dagli editori: vd. app. di Radt. 
823 Kannicht (1957). La proposta è accolta da Werner (1959) e Mette (19xx) 139; così anche West 
(1990b) 234, superate le perplessità da lui esposte in (1983) 34. Pur riconoscendo i meriti della 
proposta (“Kannicht […] sagaciter coniungens”) Radt non la accoglie nel testo. 
824 Kannicht (1957) 234 e West (1990b) 67 presuppongono la presenza in scena di un toro. 
825 Kannicht (1957) 233 ipotizza un coro secondario di Bassaridi al seguito di Dioniso. Si tratta, tuttavia, 
di un assunto non necessario dato che nel passo ricostruito da K. esse non sono menzionate. Il 
raffronto con il coro degli Egizi nelle Supplici e quello dei servi nell’Ippolito (xxx) non sono calzanti: 
vd. infra. 
826 Vd. Mureddu (1994) 87 + n. 33; (2000) 121. 
827 Haupt (1896) 146. 
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brillante proposta di Kannicht si rivela, ad un esame più accurato, assai improbabile. 
Cogenti sono, in particolare, due delle obiezioni mosse da Palumbo. Anzitutto, 
l’impiego di lunghe sequenze interamente bacchiache non è, in tragedia, supportata da 
paralleli828. A smentire Kannicht, infine, è lo stesso contesto di citazione del fr. 23: 
Efestione, infatti, cita il passo proprio per esemplificare l’uso dei bacchei in brevi 
sequenze (ἐπὶ βραχύ)829. 
 
Ancora alcune osservazioni sulla ricostruzione delle Bassaridi proposta da West. Riprendendo 
un’ipotesi di Hermann, West postula un terzo coro nel finale della tragedia. Nel già menzionato 
passo dei Catasterismi sono menzionate le Muse che racolgono le membra di Orfeo per 
seppellirle nel Libetro. Ciò implicherebbe, secondo Hermann e West, l’ingresso in scena di un 
coro secondario di Muse sul modello delle Προπομποί (o νεωκόροι) delle Eumenidi (ma vd. 
supra)830. Come si è già detto, le Bassaridi sono la fonte seguita in Catast. 24.36-45 per 
l’episodio dello smembramento di Orfeo. Nondimeno, in tutto il cap. 24 lo stesso West ravvisa 
“a composite narrative”: il numero delle corde oscilla fra sette (come le Atlantidi) e nove (come 
le Muse);  ai rr. xx si dice che la costellazione della Lira deriva dallo strumento fabbricato da 
Ermes (così in Arat. 268-71), mentre ai rr. xxx lo strumento passa nella mani di Apollo (così in 
h. Herm. 475ss.) e quindi di Orfeo. “It is obvious – conclude West – that Aeschylus is not the 
source for the whole story. […] It is not clear why a point is made of the nine strings. The detail 
cannot be Aeschylean, for if Aeschylus knew such a thing as a nine-stringed lyre or cithara, 
which is highly doubtful, he knew it only as a very modern invention. Further, it is very unlikely 
he said anything about Orpheus’ lyre being placed among the stars.”831 Non vi è ragione, 
pertanto, di ricondurre ad Eschilo l’episodio delle Muse, né di postulare la loro presenza in 
scena. 
 
Veniamo ai Θεωροὶ ἤ Ἰσθμιασταί. In questo dramma satiresco, di cui il P. 
Oxy. 2162 ci ha restituito una novantina di versi (fr. 78a-d R.), il coro dei satiri era alle 
prese con gli agoni istmici832. L’ipotesi di un coro secondario, già avanzata da Wecklein 
e Nathansky833, si fonda esclusivamente sulla presenza di un doppio titolo. Lammers si 
appunta sulla presunta inconcliliabilità dei due sostantivi: i θεωροί non possono essere, 
nel contesto di feste panelleniche, che i membri della sacra delegazione (θεωρία)834 
giunta per presenziare ai giochi; con l’hapax Ἰσθμιασταί si designerebbero, invece, i 
                                                
828 Kannicht (1957) 123 ravvisa in Sept. 104-5 un “pentamentro bacchiaco”, PV 577-8 un “ottametro 
bacchiaco” ed in Eum. 788 un “esametro bacchiaco”. Contra Palumbo (1966) 78. 
829 Palumbo (1966) 34: 78. 
830 Hermann, Opusc. V, 20; West (1990) xxx. L’ipotesi è ritenuta “höchst unsicher” da Lammers (1931) 
xxx e non era presa in considerazione in West (1983). 
831 West (1983) 66; (1990b) 35-46. 
832 Frr. 78a-d–82 R. Vd. Sommerstein (2008) 82-90; Krumeich/Pechstein/Seidensticker (1999) 131-48; 
Podlecki (2005) 13-4; Taplin (1977) 420-22; Sutton (1980) 29-33. 
833 Wecklein (1893) 422; Nathansky (1910) 23. 
834 De Marco (1969/70) 78 
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concorrenti degli agoni835. Il doppio titolo del dramma deriverebbe, secondo Lammers, 
dalla conpresenza di due cori. L’intepretazione di Ἰσθμιασταί seguita da Lammers è 
apparentemente confortata dalla nuova acquisizione papiracea. Il P. Oxy. 2162 ci 
restituisce due attestazioni del verbo ἰσθμιάζειν (78a.34, 78c.39), altrimenti 
documentato solo nella tradizione lessicografica836, ed una del composto συνισθμιάζειν 
(78c.xx), precedentemente sconosciuto. Il contesto (i satiri si stanno allenando837) 
suggerirebbe per il verbo il significato di “be a partecipant in the Isthmian Games”838. Il 
sostantivo Ἰσθμιαστής, che sembrerebbe un deverbativo di ἰσθμιάζειν, designerebbe, 
dunque, il concorrente agli agoni istmici. Nondimeno, la nostra maggiore conosceneza 
del dramma permette di spiegare altrimenti la presunta contrapposizione fra i due titoli. 
 
In 78a.23-78 un personaggio, da identificare quasi sicuramente con Dioniso839, rampogna il coro 
per la sua slealtà, ribadendo che esso sarebbe normalmente portato alla danza piuttosto che 
all’atletica (32-5): 
εἰ δ᾽ οὖν ἐσῴζου τῆν πάλαι παρo[ιμίαν 
τοὔρχημα μᾶλλον εἰκὸς ἦν σε . [ . . . . .]ειν840 
σὺ δ᾽ ἰσθμιάζεις καὶ τρόπους και[νοὺς μ]αθὼν 
βραχίο[ν᾽ ἀ]σκεῖς κτλ 
 
In 78c.37-40, analagomante, Dioniso accusa i satiri di aver disertato le danze e non aver tenuto 
nella giusta considerazione il mirto: 
 
κοὐδεὶς παλαιῶν οὐδὲ τῶν νεωτέρων 
ἑκὼν ἄπεστι τῶνδε διστοίχω[ν wx841 
                                                
835 Lammers (1931) 46 insiste sul forzato accostamente al fr. 3 S. del dramma satiresco Ἄθλα (o Ἄθλοι) 
di Acheo (vd. TrGF, 1.115-7; Krumeich/Pechstein/Seidensticker 1999, 491-3), da cui non si evince 
che una contrapposizione fra θεωροί e ἀγωνισταί: πότερα θεοροῖς εἴτ᾽ (= ἤ: vd. Snell in app.) 
ἀγωνισταῖς λέγεις; Vd. Krumeich/Pechstein/Seidensticker (1999) 512-3. La sua interpretazione di 
Ἰσθμιασταί è tacitamente accolta da A. Wessels e R. Krumeich (in Krumeich / Pechstein / 
Seidensticker 1999, 131) (“die Festgesandten oder die Teilnehmer an die Isthmischen Spielen”) e 
Conrad (1997) 58-9; più generica la resa di Sommerstein (2009): “The Sacred Delegation or At the 
Isthmian Games”. 
836 Il verbo è altrove attestato in xxx, nel senso traslato di “tracannare” ed in xxx, in quello di “versare in 
cattive condizioni di salute”. Dai passi, nondimeno, non si evince il senso proprio del verbo. 
837 Cfr. soprattutto 78a.34-5: σὺ δ᾽ ἰσθμιάζεις καὶ τρόπους και[νοὺς μ]αθὼν / βραχίο[ν᾽ ἀ]σκεῖς κτλ 
838 Sutton (1980) 31. 
839 L’identificazione è giudicata sicura già da Di Marco (1969/70) 374-5: il personaggio in questione è 
stato accusato di essere un “γύννις ἄναλκις” (78a.69 R.). Cfr. Lloyd-Jones () xxx; Taplin (1977) 421; 
Conrad (1997) 71-8; Krumeich/ Pechstein/ Seidensticker (1999) 136 n. 24. Podlecki (2005) 14 è 
ancora indeciso fra Dioniso e Sisifo (in quanto xxx). 
840 Fra le varie proposte di integrazione si segnalano σ᾽ επ[ισκοπ]εῖν (Snell) e σε [τημελ]εῖν 
(Kamerbeek 1955, 6, sulla scorta di Eur. IA 731): vd. Radt in app. 
841 Probabile l’integrazione διστοίχω[ν χορῶν (Lobel), stampata da Sommerstein (2008). Kamerbeek 
(1955) 10 spiega l’agg. riconducendolo alla distribuzione dei satiri nel coro: “fortasse chorum 
Satyrorum δίστοιχος orchestram inibat, ut τρίστοιχος chorus tragoediae dici potuit (cfr. Pollux IV 
108, 9).” A. Wessels e R. Krumeich (ap. Krumeich/Pechstein/Seidensticker 1999, 139 n. 36) 
 172 
σύ δ᾽ ἰσθμιάζεις καὶ πίτυος ἐστ[εμμένος 
κλάδοισι κισσοῦ δ᾽ οὐδ[α]μοῦ τιμη[842 
 
Il dramma si incentrerebbe, dunque, sulla “conversione” dei satiri dal culto di Dioniso 
all’atletica. Il doppio titolo sottolineerebbe, secondo Conrad, l’opposizione fra questi 
due poli: i satiri, giunti ai giochi istmici come membri di una delegazione di θεωροί al 
seguito di Dioniso (per eseguire una danza?) decidono proditoriamente di partecipare 
agli agoni come Ἰσθμιασταί843. Nondimeno, l’idea stessa di una contrapposizione fra i 
due titoli andrebbe forse rivista. Anzitutto, nulla ci assicura che Eschilo abbia mai 
impiegato, in questo dramma o altrove, il sostantivo Ἰσθμιαστής. Nel suo studio sui 
titoli dei drammi antichi, Sommerstein giunge alla ragionevole conclusione che “no 
dramatist would have given his work a double title”: l’insorgenza dei doppi titoli sarà 
più plausibilmente da ricondurre a ragioni legate al commercio librario 844 . Già 
Terzaghi845 aveva ravvisato in Θεωροί il titolo originario del dramma, il solo impiegato 
da Ateneo (14.629f) nel citare il fr. 79 R846. Il secondo titolo Ἰσθμιασταί sarebbe, in tal 
caso, un’aggiunta seriore, introdotta allo scopo di evitare confusioni (ad es., con 
l’omonima commedia di Eufrone) o per ragioni di chiarezza. Il che sembra, in effetti, 
trovare conferma nella genericità del titolo Θεωροί rispetto alla inequivocabile 
precisione di Ἰσθμιασταί847. Il problema del significato di quest’ultimo sostantivo era, 
con ogni probabilità, già stato risolto da Welcker, che lo intendeva nel senso di 
“Isthmische Theoren”848. L’interpretazione di Welcker si fondava sull’accostamento con 
le analoghe formazioni Δηλιαστής (il coro inviato a Delo in Call. fr. xxx849) e 
Πυθαϊστής (il membro della θεωρία inviata a Delfi [Πυθαΐς]: cfr. Call. Iamb. 194.33: 
ἢ ’ς χορὸν φ[οι]τέω / τὸν Πυθαϊστήν). È plausibile che in questo senso intendesse il 
                                                                                                                                          
ravvisano, invece, un riferimento  non ai “Bühnensatzrn” ma alla sfera cultuale in senso più lato. Cfr. 
Conrad (1997) 76-8. 
842 Senso e lingua richiedono un’integrazione del tipo τιμη[ν νέμεις (Lobel). Cfr. Kamerbeek (1955) 10; 
Radt in app. 
843 Conrad (1997) 58-9; cfr. Krumeich/Pechstein/Seidensticker (1999) 139 n. 36. 
844 Sommerstein (2002) 5-6 (= 2010, 17). 
845 Terzaghi (1911) 300-1; Cfr. Setti (1952) 206; Di Marco (1969/70) 381; GSP 131 n. 2. 
846 Così anche nel caso del fr. 82 R., citato da Phot. Galean. 655.12. Esichio menziona il dramma ora con 
il doppio titolo (ι, 46 L. = fr. 81 R.), ora con il solo solo titolo Ἱσθμιασταί (α 6654 = fr. 80 R.). 
Quest’ultimo passo è problematico (Ἱσθμιασταῖς è congettura di Salmasius in luogo del tradito 
ἰσθάσται): vd. app. di Radt ad fr. 12. 
847 Di Marco (1969/70) 381 osserva che, mentre Ἰσθμιασταί “è termine di per sé perspicuo, in quanto 
contiene una determinazione di luogo”, Θεωροί “abbisogna […] di determinazioni ulteriori.” 
848 Welcker (1826) 131. HIppenstiel (1887) 422 + n. X, accogliendo l’interpretazione di Welcker, intende 
i due sostantivi come indicazione del genus e della species del medesimo coro. 
849 Steph. Byz. Ethn. 4.61.8: καὶ Δηλιαστής ὁ εἰς Δῆλον ἐρχόμενος χορός, Καλλίμαχος γ. 
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sostantivo chi (con ogni probabilità non Eschilo) aggiunse il secondo titolo 
Ἰσθμιασταί. In conclusione, i sostantivi Θεωροί ed Ἰσθμιασταί si riferiscono 
probabilmente ai medesimi personaggi: i satiri giunti agli agoni istimici come mebri di 
una θεωρία. L’ipotesi della compresenza di due cori è da respingere. 
 Per la Ὅπλων κρίσις (frr. 174-8 R.) Lammers avanza l’ipotesi, accolta da 
Carrière, di un coro secondario di Nereidi850. Si tratterebbe, in tal caso, dell’unico 
esempio noto di un coro secondario composto da figure divine851. Lo ΣREΓLh Aristoph. 
Ach. 883 segnala una ripresa parodica citando il fr. 174 R.: 
 
ὁ στίχος ἀπὸ δράματος Αἰσχύλου Ὅπλων κρίσεως οὕτως 
ἐπιγεγραμμένου, ἐν ᾧ ἐπικαλεῖται τὰς Νηρεΐδας τις ἐξελθούσας 
κρῖναι πρὸς τὴν Θέτιν λέγων· 
 
δέσποινα πεντήκοντα852 Νηρῄδων κορᾶν 
 
Lammers fonda la propria tesi sull’interpretazione del participio ἐξελθούσας, 
comunemente inteso come “uscendo dal mare”853. A suo avviso, ἐξερχεσθαι senza 
determinazioni spaziali andrebbe interpretato, sulla scorta di analoghi usi negli scoli 
ariristofanei (ad es. Σ Ach. 626, 836), “in szenischer Bedeutung”. Le Nereidi, già 
presenti sulla scena, lascerebbero l’orchestra per giudicare, nello spazio extrascenico, la 
contesa sulle armi di Achille (ἐξελθούσας κρῖναι). Sulla scena, rimasta vuota, avrebbe 
a questo punto preso posizione il coro principale (composto da soldati greci?854). Che le 
Nereidi fossero κοφὰ πρόσωπα pare a Lammers poco plausibile855. L’azione scenica, 
così ricostruita, appare quantomeno plausibile: le Nereidi fungerebbero, come gli altri 
cori secondari a noi noti, da seguito di un personaggio (Teti)856. La tesi di Lammers si 
rivela, anche in questo caso, del tutto infondata. Anzitutto, nulla si sa della 
composizione del coro principale della Ὅπλων κρίσις. Ogni tentativo di individuare un 
                                                
850 Lammers (1931) xxx; Carrière (1977). 
851 Per considerazioni su identità e status sociale del coro secondario vd. infra. 
852 Lammers (1931) 53 considera l’indicazione del numero delle Nereidi indicativa della presenza di un 
coro di cinquanta elementi analogo, secondo l’opinione dell’epoca a quello delle Supplici. L. arriva 
perciò alla conclusione, oggi inammissibile, che la Ὅπλων κρίσις fosse “eine Tragödie der älteren 
Zeit, in der wir einen Doppelchor von je 50 Choreuten zu erkennen glauben.” 
853 Così Ahrens (1846) 213; Ribbeck (1875) 369; più di recente Sommerstein (2008) e Olson (2002) ad 
Ach. 883. 
854 Lammers (1931) 67 avanza l’ipotesi in via dubitativa. Essa pare invece certa a Carrière (1977) 56. 
855 Si potrebbe menzionare, per giustificare l’assunto di Lammers, il ruolo che la tradizione letteraria 
riserva alle Nereidi negli episodi del lamento per Patroclo (Il. 18.35) e per Achille (Od. 24.58-9); cfr. 
Arg. 4a dell’Etiopide ed il commento di West (2013) 153-5. 
856 Lammers (1931) 67. 
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secondo coro si rivela, per tanto, del tutto aleatorio. Non è mancato chi, proprio sulla 
scorta del già citato scolio, ha riconosciuto nelle Nereidi il coro della tragedia857. Non 
solo: snche se l’interpretazione di ἐξελθούσας offerta da Lammers fosse, per ipotesi, 
corretta, nulla esclude che un coro principale potesse lasciare la scena per poi farvi 
ritorno in un’epiparodo. Nondimeno, è proprio su questo punto che Lammers è 
palesemente in errore. Che l’interpretazione corretta di ἐξελθούσας sia quella, 
comunemente accolta, di “uscendo dal mare” lo dimostra lo stesso contesto della ripresa 
parodica (Ach. 882-4)858: 
 
Δι. (…) δός μοι προσειπεῖν, εἰ φέρεις, τὰς ἐγχέλεις 
Βο.  πρέσβειρα πεντήκοντα Κωπᾴδων κορᾶν, 
 ἔκβαθι, τῶδε κἠπιχάριτται τῷ ξένῳ. 
 
Al v. 880 il Beota rivela a Diceopoli di avere con sé delle anguille. Ai vv. 881-2 Diceopoli, che 
ancora non può vederle (εἰ φέρεις), chiede di poterle salutarle. Perciò, ai vv. 883-4, il Beota 
invita un’anguilla ad uscire (ἔκβαθι), plausibilmente estraendola da una cesta. La ripresa 
parodica presuppone che, analogamente, nella Ὅπλων κρίσις un personaggio invitasse le 
Nereidi ad uscire dal mare, non certo ad uscire di scena859. 
 
Dubbi sull’attendibilità stessa dello scolio, infine, sono stati recentemente espressi da 
Sommerstein. Tradizione letteraria ed iconografica 860 , infatti, sono concordi 
nell’assegnare ai soldati greci, e non alle Nereidi, il giudizio in merito all’assegnazione 
delle armi di Achille861. Sommerstein si spinge forse troppo in là: il fatto, ad es., che un 
personaggio (Aiace?862) esortasse le Nereidi a giudicare la contesa (con un giudizio più 
equo di quello espresso dai commilitoni greci?) non implica che tale desiderio si 
realizzasse effettivamente. Per la stessa ragione, se la presenza di Teti è plausibile 
(πρὸς τὴν Θέτιν λέγων) nulla ci assicura che le Nereidi comparissero in scena, come 
coro secondario o principale. 
                                                
857 Così, fra gli altri, Mette (1963) 18 e Gruber (2009) 65. 
858 Sul carattere paratragico di Ach. 881-94 vd. Rau (1967) 144-7; Olson (2002) ad loc. 
859 Sulla scorta del passo aristofaneo v. d. Sande Bakhuyzen (1877) ipotizzava che all’invocazione del fr. 
174 R. seguisse “ἔκβηθι vel tale quid”: vd. Radt in app. 
860 Sommerstein (2008) xxx cita Pind. Nem. 8.27, Soph. Aj. 449, 1135-7, LIMC s.v. Aias, I.83, 84. Il 
dettato dello scolio, in effetti, è alquanto generico (ἐπικαλεῖται τὰς Νηρεΐδας τις). L’ipotesi delle 
Nereidi come giudici della contesa è stata per la prima volta formulata da Hermann (18xx) xx. 
861 Poco convincente la spiegazione fornita da Mette (1963) xx, secondo cui le Nereidi svolgerebbero la 
stessa funzione svolta nella Piccola Iliade (fr. 2 X = Σ Aristoph. Eq. 1056a) dalle donne troiane. In 
realtà dal frammento appena menzionato si evince che alle donne troiane si chiedeva di testimoniare il 
valore dei due contendenti, non di giudicare la contesa. Come osserva, più in generale, Sommerstein 
(2010) 63-4, nella ricostruzione dei drammi frammentari si deve tenere a mente che il tragediografo 
poteva innovare, ma non sovvertire il complesso mitologico. 
862 L’ipotesi è di Robert (Gr. Held.) 1200 n. 2: vd. Radt in app. 
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 Almeno in due casi, invece, è quantomeno plausibile la compresenza in scena di 
due gruppi distinti. La tragedia863 Κάβειροι (frr. 95-97a R.) si incentrava su un non 
meglio precisato episodio della saga degli Argonauti. Molto probabilmente l’azione si 
svolgeva a Lemno864, sede del culto delle misteriose divinità che danno il titolo alla 
tragedia865. La testimonianza di Plutarco (Quaest. Conv. 632f-633a) induce a ritenere 
che i Cabiri prendessero la parola in scena: 
 
καὶ εἴ τις ἀντιστρέψας αἰτιῷτο τοὺς Αἰσχύλου Καβείρους [fr. 97 
R.] ‘ὄξους σπανίζειν δῶμα’ ποιήσαντας866, ὥσπερ αὐτοὶ παίζοντες 
ἠπείλησαν.867 
 
Su questo passo plutarcheo si fonda l’ipotesi, di per sé plausibile, che i Cabiri, 
normalmente rappresentati come un gruppo di divinità numericamente indeterminato868, 
costituissero il coro della tragedia869. In un passo di Ateneo (10.428f), inoltre, Eschilo è 
biasimato per aver rappresentato l’ebbrezza nei Cabiri: 
 
ἐπεὶ καὶ τὸν Αἰσχύλον ἐγὼ φαίην ἂν τοῦτο διαμαρτάνειν· πρῶτος 
γὰρ ἐκεῖνος καὶ οὐχ, ὡς ἔνιοί φασιν, Εὐριπίδης παρήγαγε τὴν τῶν 
μεθυόντων ὄψιν εἰς τραγῳδίαν. ἐν γὰρ τοῖς Καβίροις (sic) εἰσάγει 
τοὺς περὶ τὸν Ἰάσονα μεθύοντας. 
 
L’esplicito riferimento alla “vista degli ubriachi”, in particolare, non lascia adito a dubbi 
                                                
863 Che i Cabiri fossero una tragedia e non, come riteneva Wecklein XXX (così Lammers 1931, 48-50 e 
Podlecki 2005, 12-3), un dramma satiresco sembrerebbe garantirlo la testimonianza di Ateneo (vd. 
infra), che nel dramma rintraccia il primo esempio di rappresentazione dell’ebbrezza in tragedia: così 
Sutton (1980) 34 e Sommersten (2008) 108. Nondimeno il contenuto del dramma (n. b. παίζοντες nel 
fr. 97 R.) sembra discostarsi dalla σεμότης tragica: vd. Mette (1963) 130-1. 
864 Lemno è una delle principali sedi del culto dei Cabiri: vd. XXX; Hemberg (1950). La tragedia, 
considerata il seguito dell’Ipsipile, è ricondotta alla permanenza degli Argonauti sull’isola: vd. Radt, 
214; Sommerstein (2008) 108. Un’altra possibilità è che l’azione si svolgesse a Samotracia, dove i 
Cabiri erano, almeno nel V sec., identificati con i Grandi Dei: Erodoto (2.51.2) e Stesimbroto di Taso 
(107 F 20 J.). In tal caso, l’episodio, menzionato in Ap. Rh. 1.915-21, dell’iniziazione degli Argonauti 
al culto dei Grandi Dei: così Mette (1963) 131 e Deforge (1987) 33-44. 
865 Vd. al riguardo la monografia di Hemberg (1950). 
866 Le parole ὄξους … δῶμα (qqwqqqw = la sezione di un trimetro giambico che precede la 
cesura eftemimere?) sono in genere considerate una ripresa letterale (fr. 97 R.): vd. Radt in app.; 
Sommerstein (2008) 109 n. 1. 
867 Ed. Hubert. Plutarco cita il passo come esempio della prassi di formulare lodi simulando biasimo. Il 
senso del passo è il seguente: il vino è talmente buono che manca la feccia, da cui poter ricavare 
l’aceto (così Lobeck, Aglaophamus 1829, II.1207-20; Caiazza 2001, 274 n. 112). 
868 Hemberg (1950) 18: “Zwar treten diese Gottheiten meistens in unbestimmter Zahl auf.” Nondimeno, 
nella tradizione letteraria ed iconografica, il loro numero può oscillare da due (identificazione con i 
Dioscuri) ed una decina: vd. XXXX.  
869 Per bibliografia vd. Lammers (1931) 48 n. 4. Così Gruber (2009) 533. Sommerstein (2008) 109 si 
limita ad assegna il fr. 96 (anapesti) ai Cabiri (“A blessing chanted by the Cabeiri”). 
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circa l’effettiva comparsa in scena degli Argonauti (τοὺς περὶ τὸν Ἰάσονα 
μεθύοντας). Lammers arriva a postulare, pertanto, la compresenza di un coro 
principale di Cabiri ed uno secondario di Argonauti870. Nondimeno, nella sua stringata 
formulazione, il passo di Ateneo non ci permette di stabilire come questi ultimi fossero 
rappresentati: non si può escludere che gli Argonauti fossero introdotti in scena come 
personaggi individualizzati (nella tradizione mitografica i compagni di Giasone 
appaiono ben caratterizzati) oppure, più plausibilmente, come comparse mute871. La 
ricostruzione di Lammers, inoltre, pone il problema della rappresentazione 
dell’ebbrezza da parte di un coro, la cui funzione dovrebbe essere, per l’appunto, quella 
di danzare e cantare872. 
Quasi nulla si sa, infine, delle Τροφοί (fr. 146 a-d R.)873. La prima ὑπόθεσις 
della Medea (= fr. 146a R.) ci informa che nel dramma era in qualche modo attestato 
l’episodio di Medea che sottopone le nutrici di Dioniso ad una bollitura ringiovanente: 
 
Φερεκύδης δὲ (FGrHist 3 F 113) καὶ Σιμωνίδης (PMG 548) φασὶν ὡς ἡ 
Μήδεια ἀνεψήσασα τὸν Ἰάσονα νέον ποιήσειεν. περὶ δὲ τοῦ πατρὸς 
αὐτοῦ Αἴσονος ὁ τοὺς Νόστους ποιήσας φησὶν οὕτως (fr. 6 Kinkel, Allen, 
Bethe)· … . Αἰσχύλος δὲ ἐν {ταῖς Διονύσου} Τροφοῖς ἱστορεῖ ὅτι καὶ τὰς 
Διονύσου τροφοὺς μετὰ τῶν ἀνδρῶν αὐτῶν ἀνεψήσασα ἐνεοποίησεν.874 
 
In particolare, la ὑπόθεσις riferisce che a giovarsi delle arti magiche di Medea 
sarebbero state non solo le Nutrici, ma anche i loro non meglio identificati mariti (μετὰ 
τῶν ἀνδρῶν αὐτῶν)875. Gran peso è stato dato, nelle più recenti ricostruzioni del 
                                                
870 Lammers (1931) 48-50. Cfr. Gruber (2009) 533: “Chor ziemlich sicher die Kabiren [...]; Eventuell 
auch die – betrunkenen? [n. b.] – Argonauten?” 
871 Del tutto insoddisfacente l’argomento sulla base del quale Lammers (1931) 49 esclude questa seconda 
possibilità: “Ihr Gesang mag den Zuschauern ein Spaß gewesen sein.” L. è infatti persuaso del 
carattere satirico di questo dramma: vd. supra n. XXX. 
872 Il problema è posto da Welcker (1824) 313 n. 555. Sembra notarlo anche Gruber (2009) 533: 
“Eventuell auch die – betrunkenen? [n. b.] – Argonauten?” L’unico altro parallelo è nel dramma 
satiresco: Eur. Cycl. 503ss. (vd. Seaford 1984, 199). In questo caso, tuttavia, ad essere ubriaco è un 
singolo personaggio. I riferimenti all’ambito simposiaco del dramma satiresco Salmoneo di Sofocle 
(frr. 494, 495) non costituiscono un parallelo. L’ipotesi di un coro in preda all’ebbrezza nel finale 
degli Edoni di Eschilo, rimane mera speculazione. Entrambi gli ess. sono citati da Lammers (1931) 
49. 
873 Tetralogia di appartenenza ed anno di rappresentazione sono sconosciuti. Per le varie proposte, tutte 
accomunate dall’idea che le Τροφοί fossero un dramma satiresco posto in conclusione di una 
tetralogia su Diosiso o Penteo, vd. Radt TRI XI, 7-11; cfr. Podlecki (2005) 14. 
874 Argum. BDEFAVPTr Eur. Med. (ed. Diggle). 
875 L’episodio è menzionato in Ov. Met. 7, 294-6 e, più tardi (vd. R. Germar/R. Krumeich, in: GSP, 198 
n. 2), anche in ΣVEΓΘΜ Aristoph. Eq. 1321a J.-W. (ἀφεψήσας: καλῶς ὡς μάγειρος, ὥσπερ ἡ 
Μήδεια λέγεται τὰς τροφοὺς τοῦ Διονύσου ἀφεψήσασα ἀνανεάσαι ποιῆσαι) e Hyg. Fab. 182.2 
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dramma, alla documentazione iconografica, rappresentata da un cratere conservato ad 
Ancona e databile attorno al 460876. Il cratere presenta, su un lato, una figura femminile 
che accompagna un anziano satiro, curvo sul proprio bastone, verso un tripode. Sul lato 
opposto del vaso, invece, è rappresentata una scena familiare con una coppia satiro-
menade e, al centro, un piccolo satiro. Diverse incongruenze (il persoanggio femminile 
non è Medea877; solo il satiro è raffigurato come anziano) dovrebbero indurre ad 
escludere l’ipotesi, sostenuta da Webster e Kerényi878, di una dipendenza diretta dalle 
Nutrici. Allo stesso tempo, il cratere di Ancona conferma l’esistenza di un nesso fra il 
motivo della “bollitura ringiovanente” ed il dramma satiresco. Un nesso – sia ben inteso 
– non certo esclusivo879. Su queste tenui evidenze si fonda una serie di speculazioni: a) 
le Nutrici erano un dramma satiresco; b) gli ἄνδρες menzionati nell’argumentum delle 
Medea sono i satiri; c) in scena erano compresenti un coro di satiri ed un coro 
secondario di τροφοί (da cui il dramma prenderebbe il titolo). Le Nutrici 
rappresenterebbero, in tal caso, l’unico esempio noto di un coro secondario in un 
dramma satiresco, con una situazione (compresenza di un coro maschile ed uno 
femminile) accostabile a quella della Lisistrata. È tuttavia evidente il carattere 
meramente speculativo di tale ragionamento880. Non si può escludere, ad es., che le 
Nutrici comparissero in scena come comparse mute881. L’azione del dramma, infine, 
così ricostruita, pone un serio problema di ordine scenico: com’era rappresentato il 
ringiovanimento dei due cori? Esso non poteva essere semplicemente riferito nel corso 
di una digressione mitologica (n. b. Αἰσχύλος ἱστορεῖ)? Anche nel caso delle Nutrici è 
pressoché impossibile pervenire a conclusioni definitive. 
                                                                                                                                          
(hae [scil. le Naidi] in monte Nysa munere alumni potitae sunt, qui Medeam rogauerat, et deposita 
senectute in iuuenes mutatae sunt). In questi tre passi, tuttavia, non sono menzionati i mariti delle 
Nutrici. L’integrazione, nel testo dello scolio aristofaneo, τὰς τροφοὺς <μετὰ τῶν ἀνδρῶν αὐτῶν>, 
proposta da Musurus, è del tutto ingiustificata. 
876 Ancona, Museo Nazionale, 3198. Vd. Simon (XXX). Simon (xxx) riconduce alle Nutrici un vaso del 
pittore di Altamura, ora a Berlino (XXX). L’ipotesi è accolta da Podlecki 2005 14-5. Ad un esame più 
attento la proposta si rivela alquanto opinabile: sul vaso non abbiamo che la rappresentazione di una 
corsa di satiri-bambini con torce. 
877 Poco convincente la proposta, avanzata da Simon xxx, di identificare la figura femminile 
(caratterizzata come una menade) con Medea. 
878 Webster (1950) 86 e Kerényi (1961) 164; cfr. Simon (XXX). 
879 Si noti come la ὑπόθεσις della Medea menzioni episodi analoghi in Simonide (lirica) e nei Nostoi 
(epica). Il che dovrebbe portare a concludere che il motivo della “bollitura ringiovanente” non era 
esclusiva del dramma satiresco. 
880 Sutton (1980) 34, ad es., che pure ritiene “more likely that Trophoi was a satyr play than a tragedy”, 
arriva alla conclusione che “certainty is impossible”.  
881 Così Sommerstein (2008) xxx. 
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Appendice II 
Un dialogo in Aesch. Suppl. 825-34? 
 
I vv. 825-34, con cui si apre la sezione astrofica iniziale, rappresentano la 
sezione più problematica del dialogo. Prendiamo le mosse dall’ed. di Page, che 
riproduce il testo del cod. M: 
 
825  †ό ό ό ά ά ά       ὅδε μάρπις       νάϊος    γάϊος 
τῶν πρόμαρπτι κάμνοις       ἰόφ 
ὀμ       αὖθι κάκκας       νυ       δυϊαν βοᾶν ἀμφαίνω 
830  ὁρῶ τάδε φροίμια πράξαν πόνων       βιαίων ἐμῶν  
ἠέ       ἠέ       βαῖνε φυγᾶι πρὸς ἀλκάν 
βλοσυρόφρονα χλιδᾶι       δύσφορα ναῒ κἀν γᾶι 
835  γᾶι ἄναξ προτάσσου.† 
 
Se si esclude il v. 835, sequenze metricamente plausibili sono ravvisabili in 827 (τῶν … 
κάμνοις = ar oppure τῶν … ἰόφ882 || = cr + δ), 829 (βοὰν ἀμφαίνω = δ), 830 (βιαίων ἐμῶν = 
δ), 832 (βαῖνε … ἀλκάν = ar), 833 (βλοσυρόφρονα χλιδᾶι = δ), 834 (δύσφορα … γᾶι = 
ar). In 825 distinguiamo, dopo una serie di interiezioni, l’espressione ὅδε μάρπ<τ>ις883: 
“questo è il rapitore”. Il sostantivo, glossato da Esichio con ὑβριστής, dovrebbe avere 
connotazione negativa. Al “rapitore” dovrebbero riferirsi gli agg. νάϊος (“che sta sulla nave”: 
cfr. ἄνδρες νάϊοι in 719) e γάϊος (“terrestre”). Le due parole possono essere consecutive (2 
cr)884 oppure, come lo spazio nel cod. M indurrebbe a ritenere, la parte iniziale di due versi 
inizianti per qww... confluiti sullo stesso rigo885. È plausibile che si stia parlando dello sbarco 
del μάρπτις: ὁ πρώην μὲν ἐπὶ νηός, νῦν δὲ ἐπὶ γῆς γεγονώς (Σ 826c). In 827 la distinctio 
τῶν πρό (anastrofe), μαρπτι (voc.), κάμνοις sembra garantita dallo Σ 827a: πρότερον θάνοις, 
ὦ μάρπτι, πρὶν ἡμᾶς συλλαβεῖν. La frase è comunemente intesa come: “prima di queste cose 
(= prima che ciò accada), rapitore, tu possa morire”886. L’assenza di un antecedente per τῶν, 
spiegato dallo scolio con ἡμᾶς συλλαβεῖν, presuppone un’estesa lacuna nella parte precedente 
del testo887. Il senso e, ammesso che il testo sia corretto, il voc. μάρπτι dimostrano che qui a 
parlare sono le Danidi. In 828 Stanley corregge, sulla scorta dello scolio, la vox nihili κάκκας 
nel pt. καββάς888. In 829 si può ravvisare la sinestesia βοὰν ἀμφαίνω: “mostro l’urlo”889. In 
                                                
882 Lo Σ 827a spiega ἰόφ come un’interiezione esprimente disgusto (ἀποπτυσμοῦ μίμημα). 
883 Correzione del Turnebus. Cfr. 827 (τῶν / πρό/μαρπτι). Il sostantivo, che sembrerebbe un deverbativo 
di μάρπτειν (cfr. ad es. μάντις < μαντεύω), è attestato altrove solo in Hsch. μ 316 L.: μ ά ρ π τ ι ς  
(Alberti: -ύς H)·  ὑβριστής. 
884 Omoteleuto in Eschilo: FJ/W. 
885 West (1990b) xxx. Sequenze anapestiche anche in xxx. 
886 Sul significato di κάμνοις vd. supra, n. 28. 
887 Cfr. XXX. Naturalmente, nulla induce a ritenere che in questa sezione gli Egizi/l’Araldo dichiarassero 
le proprie intenzioni (così Sommerstein 2008, 393). Le Danaidi sembrano ben edotte sul rischio che 
corrono: XXX. 
888 Σ 828: <κάκκας>] καταβάσεις (Vettori: κατακάσεις M). Così Smith. Secondo FJ/W lo scolio 
presuppone l’erronea interpretazione come sostantivo plurale di καββάς <ἐς/εἰς>. Più plausibile la 
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830 distinguiamo ὁρῶ τάδε φροίμια †πράξαν† πόνων βιαίων ἐμῶν: “questi che vedo sono i 
preludi † … † delle mie violente sofferenze/fatiche di violenza” (vd. infra). Le interiezioni di 
lamento di 831 (ἠέ ἠέ) e l’esortazione a trovare rifugio presso l’altare in 832 (βαῖνε φυγᾶι 
πρὸς ἀλκάν890) non possono che essere pronunciate dal coro. Interpretazione è sintassi del v. 
834 sono controverse891. Ad ogni modo, le parole βλοσυρόφρονα (“dall’animo aspro”: acc. 
sing.?) e δύσφορα (“cose insopportabili”), da riferire con ogni probabili al μάρπτις e alle sue 
azioni, dovrebbero essere pronunciate dal coro. 
 
Prendendo le mosse dall’espressione αὖθι καββάς (“having stepped down 
immediately”), Friis Johansen892 postula, ai vv. 825-34, l’alternanza di due interlocutori. 
Osservando che καταβαίνειν non è mai attestato nel senso di “sbarcare”, Friis 
Johansen conclude che il participio non può riferirsi agli Egizi. Il maschile καββάς 
andrebbe perciò interpretato come καββᾶσ᾽ e riferito al coro. Il senso del passo 
sarebbe: “Come down immediately (to the shore)893 and sail with us to Egypt”. Dal 
momento che, come abbiamo osservato, in 829 a “mostrare il grido” non possono essere 
che le Danaidi, bisogna postulare un ulteriore cambio di battuta. I vv. 825-9 sono così 
ricostruiti da Friis Johansen: 
 
<χο. Δαν.> ὀοοααᾶ· 
ὅδε μάρπτις 
νάϊος γάϊος <………> 
                     τῶν πρό, μαρπτι κάμνοις. 
<χο. Αιγ.> ἰόφ<………> 
                      ὀμ<………> 
                     αὖθι καββᾶσ᾽ <………> 
<χο. Δαν.> νῦ<ν………> 
δυϊαν βοᾶν ἀμφαίνω κτλ. 
 
 
La ricostruzione di Johansen è però opinabile. In particolare, del tutto discutibile è il 
                                                                                                                                          
spiegazione di West (1990b) 155: la distinctio più corretta dello scolio sarebbe καταβάς εἰς 
(spiegazione di un costrutto del tipo καββάς + acc. di moto a luogo). Per lo scambio β/κ, 
particolarmente frequente in M, vd. FJ/W xxx. 
889 Σ 829-30: οὐκέτι παρὰ τοῦ πατρὸς ἀκούσασα, ἀλλ’ αὐτόπτης γενομένη βοῶ. Non è possibile 
stabilire cosa le Danaidi effettivamente vedano di ciò che Danao ha annunciato ai vv. 711-23: la flotta 
egizia? Una delle navi che attracca? Più in generale, la minaccia incombente? L’indicazione dello 
scolio non può, in ogni caso, essere considerata un’evidenza in favore della presenza in scena di 
attendenti egizi al seguito dell’Araldo. 
890 Kaimio (1970) ppp; cfr. Bowen ad loc. 
891 In particolare l’interpretazione di χλιδᾶι (dat. di χλιδή o 3a pers. sing. di χλιδᾶν?): vd. FJ/W ad loc. 
892 Friis Johansen (1966) 60; cfr. FJ/W (1980) xxx. 
893 Per καταβαίνειν nel senso di “go down from the inland parts to the sea” cfr. ad es. Hdt. 1.94 e Plat. 
RP 327a (LSJ s. v. καταβαίνω, 2). Che καββᾶσ(α) possa riferirsi all’atto di scendere dal pagos pare 
a johansen (1966) ppp improbabile: come abbiamo osservato, il coro è nell’orchestra almeno fino a 
832. 
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presupposto per cui il significato di “sbarcare” sia l’unico che possa addirsi agli Egizi (o 
all’Araldo). Friis Johansen, ad es., osserva che in Pind. P. 6.22 (πρώιραθεν καταβαίς) 
il verbo denota la discesa di Eufemo dall’alta prua di Argo894. Non si può escludere che 
un’analoga “special circumstance” ricorresse anche nel nostro passo. Ad ogni modo, il 
verbo ricorre in Pind. N. 3.25, Pae. 5.13, 6.60 e P. 4.188 nel senso generico di “arrive at 
one’s destination”; “after a sea voyage” in O. 7.13 e P. 3.73895. Non vi è alcuna ragione 
per cui καββάς non possa riferirsi all’Araldo. 
Altrettanto discutibile è la ricostruzione di West, che si appunta sulle interiezioni 
iniziali (ό ό ό ά ά ά). Friis Johansen e Whitle osservano che “ἂ ἄ is said (scil. nella 
tradizione lessicografica) to express indignation and ἃ ἅ laughter […], while ἆ or ἆ ἆ 
appears normally to express astonishment or protest”896: è evidente che nessuno dei tre 
usi si attaglia alla situazione drammatica. L’interiezione ὄ/ὅ, inoltre, non risulta 
attestata altrove897. West accosta le interiezioni di 825 alle esclamazioni pronunciate dal 
coro dei satiri in Soph. Ichn. fr. 314.176 R.: ὗ ὗ ὗ, ψ ψ, ἆ ἆ. Le interiezioni di Suppl. 
825 esprimerebbero, a suo avviso, “evil triumph” oppure “animal excitement” e 
sarebbero da attribuire ad un orda di egizi898. Questo è il testo ricostruito da West: 
 
< Αιγ.> ὅ ὅ ὅ, ἅ ἅ ἅ· 
ὅδε μάρπτις [ 
νάϊος [ 
γάϊος [ 
                 <.  .  .  .  .  .>899 
 <χο.>  τῶν πρό, μαρπτι κάμνοις. ἰόφ 
 ὀμ[            ] αὖθι  
νυ[           ]δυϊαν βοὰν ἀμφαίνω· 
                                                
894 Johansen (1966) 60 n. 46. 
895 Così Slater (1969) s. v. καταβαίνω, b.α-β. 
896 FJ/W 175. 
897 Ibid. 
898 West XXX. Cfr. Bowen (2013) ad 825: “these noises […] at once give a sub-human character to the 
new arrivals.” Ma vd. supra, § 2. 
899 West (1990b) 153 non manca di proporre una ricostruzione e. g. dei vv. 825-7 postulando un sistema 
anapestico: 
 
ὅδε μάρπτις [ἐγὼ Δαναοῦ μόσχων] 
νάϊος [ἐλθὼν διὰ κῦμ᾽ ἅλιον] 
γάϊος [ἤδη· θήραν δ᾽ ἁπάλὴν] 
[οὐ μετὰ δαρὸν θηράσω.] 
 
Bowen (2013) 314, che pure considera la ricostruzione di West possibile, non manca di osservare che gli 
anapesti “are not so used in this play except at the start, probably because the Chorus, the usual 
speakers of the anapaests, are used untypically”. 
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Bowen accoglie la ricostruzione di West postulando un ulteriore cambio di battuta ai vv. 
830 ed 832: I vv. 830-1 (“I see this as the start < . . > of my labours of violence”) 
sarebbero pronunciati dal presunto coro secondario di Egizi (o dall’Araldo). 
Il testo di West presuppone, anzitutto, che chi pronuncia i vv. 825-6 (il coro 
secondario degli Egizi o l’Araldo) si qualifichi come “rapitore”900. Si consideri, a tal 
proposito, il modo in cui l’Araldo ribadisce la liceità delle proprie pretese al v. 918 
(τἄμ᾽ ὀλωλόθ᾽ εὑρίσκων ἄγω). In secondo luogo, West deve respingere come 
inattendibile l’indicazione dello Σ 825: ταῦτα (scil. ὂ ὂ ὂ ἂ ἂ ἄ) μετά τινος πάθους 
ἀναβοῶσιν ἐξ ἀπόπτου τοὺς Αἰγυπτιάδας ἰδοῦσαι. Si può facilmente obiettare che 
lo scolio contiene almeno un’indicazione errata: gli Egiziadi non sono presenti in 
scena901. Nondimeno, al di là di questo evidente errore nella ricostruzione scenica, un 
punto resta sicuro: lo scoliasta, sulla base del testo a sua disposizione, assegnava 
l’interiezione iniziale al coro. Con l’accostamento a Soph. Ichn. fr. 314.176 R., infine, 
West non fornisce un adeguato parallelo per la serie di interiezioni in 825. La migliore 
interpretazione rimane quella offerta da Friis Johansen e Whitle: le esclamazioni ό ό ό 
ά ά ά potrebbero intendersi come “a protracted form of ὀᾶ”902, interiezione di lamento 
attestata in Pers. 177 e 122. Si consideri l’impiego, da parte delle Danaidi, dell’analoga 
interiezione di lutto ἠὲ ἠέ in 831903. Per quanto riguarda l’assegnazione di 830-1 agli 
Egizi (o all’Araldo), Bowen stesso deve ammettere che “this sentence could be uttered 
by either party.” Il sostantivo πόνος può avere significato sia attivo (“toil, labour”, LSJ, 
s. v., I) che passivo (“distress, suffering”, II). Le possibilità, dunque, sono due: l’Araldo 
si lamenta dello sforzo necessario a condurre via le Danadi oppure le Danaidi 
presagiscono le loro future sofferenze. Data la situazione scenica, quest’ultima 
possibilità sembra di gran lunga la più plausibile. 
In conclusione, in 825-34 tutte le sezioni di testo di senso compiuto sono 
sicuramente da assegnare al coro. Di contro, i tentativi di individuare un secondo 
interlocutore in questa sezione del dialogo appaiono arbitrari. La soluzione più 
                                                
900 Vd. supra a proposito di μάρπτις. 
901 West (1990b) xx; Bowen (2013) xxx. 
902 FJ/W 175-6, che citano, come casi paragonabili di prolungamento di un sillaba, Pers. 954, 966 
(οἰοιοῖ) ed Aristoph. R. 1314 (εἰειειειειλίσσετε). 
903 FJ/W ad loc.: “a specifically Aeschylean exclamation of grief or desperation”, attestata in Pers. 569, 
577, 651, 657 (ἠέ) Sept. 966, 978 (ἠὲ ἠέ). 
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ragionevole sarà, pertanto, tornare ad assegnare 825-53 interamente al coro904. Questi 
versi rappresenterebbero, come suggeriva Taplin, “one of the very few examples of a 
lyric entry announcement”905. 
 
                                                
904 Così tutti gli editori prima di Friis Johansen. 
905 Taplin (1977) 218. Ess. (Sept. 854c). “The unusual lyric announcement keeps up the high emotional 
pitch.” (ibid.) 
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Appendice III 
Il finale dei Sette a Tebe: assegnazione dei vv. 861-960 e 961-1004 
 
 Consideriamo il finale dei Sette per come è trasmesso nei manoscritti. 
L'annuncio della reciproca uccisione di Eteocle e Polinice (vv. 791-821) è seguito da 
una sezione anapestica (vv. 821-31) in cui il coro esprime incertezza circa la propria 
reazione: gioia per la salvezza della città906 o rammarico per la morte dei due principi?907 
Espressioni di lutto908 caratterizzano la seguente coppia strofica (vv. 832-47), in cui la 
morte di Eteocle e Polinice è posta nel contesto della maledizione della casa dei 
Labdacidi. Nella sezione astrofica dei vv. 848-60909 il coro annuncia l'arrivo in scena dei 
due cadaveri910 facendo riferimento ai gesti rituali del lamento: ἐρέσσετ’ ἀμφὶ κρατὶ 
                                                
906 Malgrado la corruttela in 826 (vd. Hutchinson, ad loc.; West 1990, 120), il senso di πότερον χαίρω 
κἀπολολύξω (825) è perspicuo:  cfr. le parole del messaggero ai vv. 814-7. 
907 L'autenticità della sezione anapestica è stata messa in dubbio da Verrall (ad 809 [= 824]), Page (in 
app.) e, più compiutamente, Dawe (1978) 88-9. Ciò sulla base dell'impiego della forma μεγάλε (792) 
e di presunte anomalie metriche (824, 827 e 828). Convincente la difesa del passo da parte di 
Hutchinson, 184-5: per quanto concerne l'impiego di μεγάλε, in particolare, la forma è di per sé 
troppo rara perché si possa essere certi che essa fosse sconosciuta ad Eschilo. West (1990a, in app.; 
1990, 119-20) avanza l'ipotesi di una riscrittura del v. 792 (originariamente ὦ Ζεῦ βασιλεῦ) ad opera 
dell'interpolatore dei vv. 820-1 al fine di evitare la ripetizione βασιλέιον – βασιλεῦ. Si tratta tuttavia 
di una complicazione non necessaria. Converrà osservare che la sezione anapestica, che rappresenta 
una conveniente transizione dall'annuncio del messaggero al lamento successivo (Hutchinson 1985, 
178-9), non pone problemi di ordine scenico che giustifichino il sospetto di una consistente 
interpolazione, come invece avviene nel caso dei vv. 861-74. 
908 Wilamowitz (1903) 446 ravvisa in ἔτευξα τύμβῳ μέλος / θυιάς (835-6) un riferimento al canto che 
segue. Se però si intende l'aoristo come “timeless” (Rose ad loc.) e si accoglie l'espunzione dei vv. 
861-74, che interrompono il canto del coro, 832-1004 potrebbero essere considerati come un unico 
canto funebre, di cui 875 ss. costituisce il lamento vero e proprio. 
909 I tentativi di conferire al passo un assetto strofico (vd. Wilamowitz 1903, 446 n. 2) comportano la 
necessità di intervenire pesantemente su un testo di per sé malcerto. Inoltre bisognerebbe ammettere 
una palese quanto improbabile continuità sintattica tra strofe ed antistrofe in 854-5: ἀλλὰ γόων, ὦ 
φίλαι, κατ’ οὖρον / ἐρέσσετ’ ἀμφὶ κρατὶ πόμπιμον χεροῖν. Cfr. Hutchinson, 181-2. Scott (1982) 
188 menziona Sept. 848-60 e 78-107 come esempi di sezione astrofiche precedenti un ingresso in 
scena. Per quanto concerne l'autenticità del passo, nessuno degli argomenti linguistici addotti da Dawe 
(1978) 89-90 pare cogente: vd. la replica postuma di Barrett (2007) 323 n. 2. 
910 Secondo Taplin (1977) 173, il v. 848 (τάδ’ αὐτόδηλα) segna il momento in cui il coro vede i due 
cadaveri, ma non quello in cui essi sono visibili in scena. Se i vv. 848-60 rappresentano, nella loro 
interezza, una forma di “lyric announcement”, l'ingresso dovrebbe realizzarsi solo alla fine della 
sezione lirica (v. 861): cfr. Soph. Trach. 222 ss., 962-71, Phil. 201 ss., Eur. Alc. 233 ss., Ion 236, 
Phoen. 258 ss. Così già Wilamowitz (actio). Nondimeno, Taplin suggerisce la possibilità di non 
considerare i vv. 848-60 come un'unità organica (175): i vv. 854-60 costituirebbero un preludio 
astrofico del lamento successivo, mentre i vv. 848-53 rappresenterebbero un mero “entrance 
announcement”. Taplin non spiega come lo spettatore potesse avvertire uno stacco tra queste due 
sezioni liriche senza che una pausa interrompesse il continuum verbale del dramma (il passaggio dai 
metra giambici alla sequenza cho + chr + ba sarebbe stato sufficiente?). Secondo Taplin, i vv. 848-53 
“are so corrupt that it is even possible that the announcement was originally in iambic trimeters.” 
Taplin manca tuttavia di evidenziare quelle che sarebbero le ripercussioni della sua analisi sull'assetto 
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πόμπιμον χεροῖν / πίτυλον κτλ. A questo punto, in una nuova sezione anapestica (vv. 
861-74), il coro annuncia l'ingresso in scena di Antigone ed Ismene: si menziona un 
lamento che queste dovrebbero eseguire per i fratelli (θρῆνον ἀδελφοῖν); lamento che 
però sarà preceduto – se questo è, come sembra, il senso di πρότερον φήμης (vd. infra) 
– da un canto funebre eseguito dal coro. Seguono quattro coppie strofiche (874-960) che 
i manoscritti assegnano variamente a coro e sorelle. Conclude il lamento funebre una 
sezione lirica (mesodo: 961-5; coppia strofica: 966-88; epodo: 989-1004) caratterizzata 
da rapidi cambi di battuta. Nei manoscritti questa “sticomitia lirica” è assegnata ad 
Antigone ed Ismene. Ai vv. 1005-25 un araldo comunica la decisione, presa dai 
πρόβουλοι, di negare gli onori funebri al corpo di Polinice. Segue la replica di una 
delle due sorelle911 (1026-41) ed una sticomitia (1042-53) in cui questa manifesta 
all'araldo la propria intenzione di contravvenire alle disposizioni della città. Nella 
sezione anapestica conclusiva (1054-77) si realizza una netta spaccatura all'interno del 
coro: un semicoro prende le difese di Polinice, mentre l'altro si schiera con Eteocle. A 
giudicare dal testo (1068-9: ἡμεῖς γὰρ ἴμεν … / αἵδε προπομποί – 1072: ἡμεῖς δ’ ἅμα 
τῶιδ’) ciascuno dei due cadaveri è scortato fuori scena da un semicoro, plausibilmente 
da uscite diverse912.  
 La ὑπόθησις dei Sette, scoperta nel cod. M solo nel 1848, ha permesso di 
stabilire la posizione della tragedia all'interna della sua tetralogia: i Sette seguivano le 
tragedie Laio ed Edipo, costituendo il dramma conclusivo della trilogia tebana. Il fatto, 
quantomeno sospetto913, che una trilogia si chiudesse con una situazione irrisolta (la 
vicenda di Antigone e della sepoltura di Polinice) stimolò la riflessione dei filologi 
attorno ad altre anomalie, di ordine drammaturgico e linguistico, che caratterizzano il 
finale dei Sette914. Fra queste, la più notevole è, senza dubbio, il lungo silenzio di 
                                                                                                                                          
testuale. 848 potrebbe essere teoricamente un trimetro giambico recitato; così pure 849 (malgrado la 
corruttela in διδυμανορεα). Al v. 851 – che si espunga πόνων oppure δόμων – bisognerebbe 
ammettere la presenza di una cesura mediana senza elisione (per cui vd. West, GM XXX; Martinelli, 
99-100). Il verso 849, infine, con i suoi quattro longa consecutivi, sarebbe da espungere. Per tutte 
queste ragioni, è preferibile continuare a considerare i vv. 848-60 come un'unità. 
911 Antigone, secondo i manoscritti. Nondimeno, come osserva Wilamowitz (1903, 436; 1914, 89), il 
testo no fornisce alcuna indicazione al riguardo. 
912 Il che contraddirebbe, secondo Wilamowitz (1914) 90, il motivo della sepoltura comune (cfr. 912-14; 
1004). Sebbene nulla venga detto sulla destinazione dei semicori, le due processioni separate 
avrebbero suggerito, pace Lloyd-Jones (1959) 96, diversi luoghi di sepoltura. Cfr. Brown (1976) 213. 
913 vd. Dawe (1967) 18-21. 
914 Una contestualizzazione della genesi del dibattito in Lloyd-Jones (1959) 80. Converrà tuttavia 
osservare che al problema del “finale aperto” dei Sette – centrale nell'argomentazione di Bergk (1884) 
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Antigone ed Ismene dopo l'ingresso in scena al v. 861. 
 Ai vv. 863-5 il coro chiarisce il motivo dell'arrivo di Antigone ed Ismene. 
Queste eseguiranno un lamento per i due fratelli: 
 
θρῆνον ἀδελφοῖν οὐκ  ἀμφιλόγως 
οἶμαί σφ’ ἐρατῶν ἐκ βαθυκόλπων 
στηθέων ἥσειν· ἄλγος ἐπάξιον·915 
Nei versi immediatamente seguenti (866-9) viene annunciato un ulteriore canto, che 
sarà però eseguito dal coro stesso: 
 
ἡμᾶς δὲ δίκη πρότερον φήμης 
τὸν δυσκέλαδόν θ’ ὕμνον Ἐρινύος 
ἰαχεῖν Ἀίδα τ’ 
ἐχθρὸν παιᾶν’ ἐπιμέλπειν. 
In particolare, si specifica che il canto del coro sarà eseguito πρότερον φήμης. Il nesso 
è  insolito: πρότερον + gen., attestato nel V sec. solo in Erodoto916, ricorre in attico solo 
a partire dal IV sec.917 Il senso del costrutto sembra tuttavia perspicuo: “prima di”. Più 
problematica è l'interpretazione del sostantivo φήμη. L'ipotesi che esso possa riferirsi 
alla notizia della morte di Eteocle e Polinice918 (“prima che giunga loro [?] la notizia”) 
pare in contraddizione con le parole che accompagnano l'ingresso in scena delle due 
sorelle, messo espressamente in relazione con l'adempimento dell'ufficio funebre: 
ἥκουσ’ αἵδ’ ἐπὶ πρᾶγος / πικρὸν (vv. 861-2)919. Non resta perciò che intendere φήμη 
nel suo valore proprio di “voce”, in riferimento al già menzionato θρῆνος di Antigone 
ed Ismene: πρότερον φήμης dovrebbe significare pressappoco, come traduce 
Wilamowitz, “bevor die Schwestern sich äußern”920. 
                                                                                                                                          
302 – non si fa il benché minimo accenno nella prima formulazione compiuta della proposta di 
espunzione dei vv. 961-1077 in Bergk (1857) 570.   
915 Il testo, salvo diversa indicazione, è quello dell'ed. di West. 
916 Cfr. Nicolaus (1967) 22. In Erodoto il costrutto è attestato sia con pronomi (ad es. 1.165.1; 8.95 [π. 
τοῦτων]) che con sostantivi [π. τοῦ στρατεύματος τούτου]): vd. Powell, s.v. πρότερος.  
917 Nicolaus (1967) 22 n. 2 cita esempi da Platone e Demostene; per la poesia Anaxandr. fr. 42.15 K-A. 
918 Così in Σ 866-9 e, sempre che il testo dei manoscritti sia corretto, 866a. Per l'uso cfr. Aesch. Ch. 741; 
Soph. El. 1155; Eur. Hipp. 158 (LSJ s.v. II.b). Così Lloyd-Jones (1959) 101. 
919 Cfr. Wilamowitz (1903) 448; Rose ad loc. 
920 Wilamowitz (1914) 95. Già Hermann (Adnotationes, 344): “ante luctum sororum”. Hutchinson (ad 
loc.) ravvisa in φήμη la nozione di “canto”, rimandando a Suppl. 967: φήμα φιλοφόρμιγξ (“cantus”, 
Italie). Friis Johansen/Whittle (ad loc.) citano come unico altro esempio di φήμη associato a “choral 
performances” Pi. P. 2.15-6: κελαδέοντι μὲν ἀμφὶ Κινύραν πολλάκις φῆμαι Κυπρίων. Non 
mancano tuttavia di notare che in entrambi i passi φήμη non perde il suo originario valore di “voce”. 
Circa ScT 866 l'interpretazione di Hutchinson potrebbe però essere corretta: impiego di φήμη senza 
ulteriori determinazioni (cfr. φιλοφόρμιγξ in Suppl. 967; Κυπρίων in Pi. P. 2.16) e contesto 
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Non sono mancati tentativi di rimuovere la difficile espressione dal testo. Weil postula, sulla 
scorta di uno scolio al v. 866921, un lacuna dopo φήμης, suggerendo e. g. ἐπακουσάσας922. 
Prendendo le mosse da questa proposta, Sidgwick integra <τῶνδε κλυούσας>923. Sia Weil che 
Sidgwick, riferendo φήμης al canto delle sorelle, invertono la successione 'lamento delle 
sorelle-canto del coro': il coro avrebbero eseguito il un canto funebre solo dopo aver ascoltato il 
lamento di Antigone ed Ismene (πρότερον φήμης <τῶνδε κλυούσας>). Come avremo modo 
di constatare, la tesi Weil-Sidgwick è però contraddetta dall'analisi delle due sezioni liriche 
successive. L'integrazione di Sidgwick è infine ripresa da Lloyd-Jones, che, sempre sulla base 
del suddetto scolio, postula una lacuna di maggiore estensione e propone e. g.: 
ἡμᾶς δὲ δίκη πρότερον φήμης 
< τῶνδε κλυούσας (Sidgwick) προκατάρχεσθαι. 
κείνας δὲ πάλιν> 
τὸν δυσκέλαδόν θ’ ὕμνον Ἐρινύος κτλ. 
Interpretando l'integrazione diversamente da Sidgwick, Lloyd-Jones mantiene invariato l'ordine 
'canto del coro-lamento delle sorelle': avendo udito prima delle sorelle la notizia (sic) della 
morte di Eteocle e Polinice, il coro canterà per primo924. L'ipotesi della lacuna è accolta 
nell'edizione di Page. Occorre tuttavia osservare che il già menzionato scolio a 866a e quello a 
866-9925, chiamato in causa da Lloyd-Jones, non valgono a provare la caduta, nel testo dei 
manoscritti, di una sezione di testo tra φήμης e τὸν δυσκέλαδόν926. Al contrario, essi hanno 
ragion d'essere solo in quanto spiegazioni, peraltro divergenti, dell'oscura espressione 
πρότερον φήμης. 
 
In conclusione, la durezza espressiva, in un passo che pone, peraltro, altri problemi di 
ordine stilistico e drammaturgico927, non andrebbe rimossa per via congetturale, ma 
considerata indizio della seriorità di questi versi. Chiunque abbia composto questa 
sezione anapestica riteneva che il lamento delle sorelle dovesse essere preceduto dal 
canto del coro928. 
                                                                                                                                          
(riferimento al θρήνος di Antigone ed Ismene) farebbero pensare che l'autore di questi versi 
intendesse il sostantivo proprio nel senso improprio di “canto”. Altre ipotesi meno plausibili in 
Nicolaus (1967) 20. 
921 Σ 866a (ed. Smith): δίκαιον ἡμᾶς προκατάρχεσθαι τῶν θρήνων ὡς προακουσάσας 
(προᾳδούσας Oberdick), ὑπακούειν δὲ ἐκείνας. Weil, 92: “sed male interpretatus est auctor 
scholii”. 
922 Nell'edizione commentata del 1862 (vol. II, sect. I). La proposta è poi lasciata cadere nella 
Teubneriana del 1884. 
923 Nell'ed. del 1899 e nell'ed. commentata del 1903 (58-9). L'integrazione è accolta da Murray. 
924 Lloyd-Jones (1959) 101. 
925 ἡμᾶς δὲ δίκαιον πρότερον τῶν παρθένων κατάρχεσθαι τοῦ γόου, ἕνεκα τῆς φημισθείσης 
φήμης τοῦ θανάτου τῶν βασιλέων ἰαχεῖν τε καὶ βοᾶν κτλ. 
926 Così Hutchinson (ad loc.), che rimanda per l'espansione ὡς προακουσάσας a Σ Cho. 278-90 (ὡς μὴ 
ἐκδικήσαντας). 
927 Ecco così riassunti i principali: a) ἀλλὰ γάρ (e non ἀλλὰ … γάρ) come formula di annuncio è 
attestata altrove solo in Eur. Phoen. 1308, al principio di un passo di discussa autenticità (vd. 
Mastronarde, ad loc.; ulteriori considerazioni in Medda, 343-6); b) in 863 la quasi totalità dei 
manoscritti tramanda la forma tarda e prosastica ἀμφιβόλως, cui West, diversamente dai precedenti 
editori, preferisce la variante di G ἀμφιλόγως (ma cfr. Hutchinson ad loc.); c) Wilamowitz (1903) 
448 ravvisa nell'espressione ἐρατῶν ἐκ βαθυκόλπων (“lieblich und tiefbauschig”) στηθέων 
un'intollerabile caduta di stile (cfr. Fraenkel 1964, 58). Per il problema drammaturgico vd. infra. 
928 Così Wilamowitz, actio: “carmen amoebeum 876-960 ab hemicoriis cantari etiam histrio ille voluit”. 
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 Nei manoscritti la parte più cospicua del primo lamento antifonale (874-960) è 
assegnata a semicori929. Fa eccezione la sezione conclusiva del lamento (951-60), che i 
manoscritti assegnano compattamente ad una delle due sorelle930. Altre sezioni del 
primo lamento sono assegnate ad Antigone o Ismene solo in una parte più o meno 
ristretta della tradizione931. Come si è già accennato, i manoscritti sono invece concordi 
nell'assegnare la sticomitia lirica dei vv. 961-1004 alle due sorelle, seppure in 
successione diversa. Questa è, per grosse linee, la situazione dei codici. Nondimeno, 
come Lowe ha dimostrato una volta per tutte932, la sistemazione dei sigla è il prodotto di 
un'operazione di natura essenzialmente speculativa. L'accordo dei manoscritti 
sull'attribuzione dei v. 951-60 ad Antigone (ad Ismene in Nd), ad es., può essere 
ricondotto all'intenzione di conferire al canto una chiusa più incisiva (e giustificare la 
presenza in scena delle sorelle) oppure essere stato suggerito dal pur generico 
riferimento alla stirpe nei vv. 951-2 (ἰὼ πολλοῖς ἐπανθίσαντες / πόνοισι γενεάν). 
L'assegnazione delle battute, materia in cui l'autorità dei manoscritti è nulla, deve perciò 
fondarsi esclusivamente sul testo.  
 Consideriamo anzitutto il primo lamento antifonale (vv. 874-960). In questa 
sezione lirica manca qualsiasi indicazione che suggerisca la partecipazione delle sorelle 
al canto, se non addirittura la loro presenza in scena. Come osserva Nicolaus, con una 
formulazione forse troppo ottimistica, 
 
«Man kann nach eingehender Lektüre der erhaltenen aischyleischen 
Tragödien sagen, daß es bei Aischylos keinen größeren Abschnitt gibt, 
in dem nicht aus dem Text selbst der jeweilige Sprecher zu erkennen 
ist.»933 
Esemplare è il raffronto, suggerito dallo stesso Nicolaus934, con il κομμός delle 
Coefore. In diversi punti del testo forme grammaticali935, espressioni caratterizzanti936 e 
                                                
929 In M è per lo più impiegato il segno di paragraphos: vd. infra. In alcuni codici alcune battute sono 
assegnate genericamente al coro: 878 (O), 888 (HaX), 895 (Nd), 915 (HaaNd). 
930 Antigone; Ismene solo in Nd. 
931 Antigone: 874, 888 (Nd); 911 (HncssNd); Ismene: 933 (MIβOWV + K). 
932 Lo studio di Lowe (1962) è incentrato sulla tradizione di Aristofane. Le sue conclusioni sono tuttavia 
normalmente estese alla tragedia (vd., ad es., Taplin 1972, 85 n. 82). Sulla posizione di Lowe circa il 
ben più delicato problema dell'autorità dei codici in fatto di cambio di battuta si tornerà più avanti. 
Cfr. Wilson (1970). 
933 Nicolaus (1967) 31. Corsivi miei. 
934 Non do conto dei punti in cui mi discosto dall'analisi, in certi punti semplicistica, di Nicolaus. 
935 Ad es. il pt. maschile φάμενος comporta l'assegnazione di  315-22 ad Oreste. 
936 Il vocativo ὦ πάτερ permette quantomeno di escludere che i vv. 332-9 siano pronunciati dal coro. 
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contenuto937 permettono di risalire con relativa sicurezza all'identità del parlante. Si 
tratta, naturalmente, di un principio tutt'altro che privo di eccezioni: in Cho. 381-99, ad 
es., il solo criterio linguistico non permette di distinguere neppure tra coro e personaggi 
individuali938. Ad ogni modo, il raffronto complessivo con Sept. 875-960 non lascia 
adito a dubbi: l'assenza, in un passo di questa lunghezza, di qualsiasi battuta 
riconducibile alle due sorelle esclude la possibilità di una loro partecipazione. Il che è 
perfettamente compatibile con il tono distaccato, a tratti persino ironico, con cui è 
ripercorsa la vicenda di Eteocle e Polinice939. I vv. 875-69 sono quindi da assegnare 
interamente al coro. Diversa, almeno in apparenza, è la situazione della sticomitia lirica 
(961-1004), dove il testo tradito suggerirebbe, in due punti (vv. 974; 996-7), 
l'assegnazione del passo ad Antigone ed Ismene. 
 In conclusione, se ci si attiene al testo, bisogna riconoscere che le sorelle, dopo il 
loro ingresso in scena al v. 861, non prendono la parola fino alla sticomitia lirica dei vv. 
961-1004. La formulazione più rigorosa del problema del “silenzio” delle due sorelle è 
senza dubbio quella di Fraenkel: 
 
«Aber die folgende Bühnensituation ist […] schlechthin singulär. 
Sonst beginnt in den sehr zahlreichen Fällen, in denen das Auftreten 
einer Person mit ἀλλ᾽ εἰσορῶ γὰρ … oder ἀλλ᾽ ἥδε ὁρμᾶται … oder 
ἀλλ᾽ ὅδε γὰρ δὴ … χωρεῖ oder καὶ μὴν ὅδε … ἐφήκει oder einer 
ähnlichen Wendung angekündigt wird, die angekündigte Person ihre 
Rede oder ihren Gesang nur wenige Verse nach der Ankündigung.»940 
Taplin941 evidenzia, al riguardo, lo scarto fra la pregnanza di altri silenzi eschilei e 
l'inspiegabile comportamento di Antigone ed Ismene nel finale dei Sette. L'anomalia 
diventa evidente se si accosta Sept. 861 ss. a quegli altri passi (in verità molto pochi) 
che, secondo Taplin, contravvengono al principio enunciato da Fraenkel: Soph. Ant. 376 
ss., Eur. IT 456 ss. ed Or. 1013 ss. Che, nel primo caso, l'indignato silenzio di Antigone 
sia circostanza del tutto eccezionale, lo dimostra il modo in cui esso è opportunamente 
                                                                                                                                          
L'espressione ἐν μέρει (Garvie ad loc.: “hear us as we each in our turn utter” e non “in my turn”) 
suggerisce (anche se non vale di per sé a dimostrare) l'assegnazione di 332-9 ad Elettra. In 325 
τέκνον non può che comportare l'assegnazione di 323-31 al coro. 
937 Il contenuto di 445-50 (segregazione e afflizione dopo l'uccisione di Agamennone) indusse 
giustamente Müller ad assegnare questi versi, privi di siglum nei codici, ad Antigone. 
938 Sulla distribuzione delle battute in Cho. 306-478 vd. almeno Garvie, 124-5. 
939 Ad es. 937-40 (ἐν δὲ γαίᾳ / ζόα φονορύτῳ / μέμεικται· κάρτα δ’ εἴσ’ ὅμαιμοι), 949-50 (ὑπὸ δὲ 
σώματι γᾶς / πλοῦτος ἄβυσσος ἔσται). Cfr. Hutchinson, 178-81. 
940 Fraenkel (1964) 59. 
941 Taplin (1972) 84-9. 
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sottolineato da Creonte nei vv. 441-2. Per quanto riguarda, invece, i due passi euripidei, 
il silenzio di Pilade è ricondotto da Taplin all'eccezionalità del personaggio, “who was 
allowed to […] be silent in unuasual ways.”942 Occorre, tuttavia, fare una precisazione: 
in entrambi i passi Pilade non entra in scena solo, ma accompagnato da Oreste, che 
prende regolarmente la parola poco dopo (Or. 1022, IT 481). In Sept. 861 ss. , IT 456 ss. 
ed  Or. 1013 ss. il coro annuncia, dunque, l'ingresso in scena di due personaggi, ma solo 
nel caso dei Sette entrambi restano in silenzio. Proprio per questo, diversamente da 
quanto sostiene Taplin, IT 456 ss. e Or. 1013 ss. non contraddicono la formulazione di 
Fraenkel: la sola vera eccezione alla regola per cui un personaggio annunciato prende la 
parola poco dopo il suo ingresso è il già menzionato passo dell'Antigone. Si tratta però, 
come si è visto, di un'eccezione facile da giustificare943. 
 L'anomalo silenzio di Antigone ed Ismene fino al v. 961, assieme alla necessità 
di postulare per la scena dell'araldo l'impiego del terzo attore (in Sept. 1005 ss. sono 
compresenti le due sorelle e l'araldo) 944  indussero Bergk a ritenere la sequenza 
anapestica dei vv. 861-74 e tutto ciò che seguiva il v. 1004 opera di uno “jüngere[r] 
Dichter”945. La drastica soluzione di Bergk è, in tempi più recenti, accolta da Page in 
apparato946. 
 In particolare, Bergk giudica la sticomitia lirica (961-1004), che fino a 
Wilamowitz sarà inevitabilmente associata alle due sorelle, inconciliabile con la 
“severità” della poesia arcaica in forza del suo “bewegte[r] Charakter” ed i suoi 
frenetici cambi di battuta947. Bergk coglie sicuramente nel segno quando ravvisa uno 
stacco molto marcato tra il primo lamento antifonale e la sticomitia lirica. Nondimeno, 
qualcosa di analogo si verifica in un altro passo eschileo, della cui autenticità nessuno 
                                                
942 Taplin (1972) 86. 
943 Un'ulteriore anomalia nell'ingresso in scena delle due sorelle nei Sette è evidenziata da Mastronarde 
(1979) 20: il coro, dopo aver annunciato l'ingresso in scena di Antigone e Ismene ai vv. 861-70 
(“imcomplete contact”), le apostrofa direttamente al v. 871 (ἰώ δυσαδελφόταται). Ciò rappresenta, 
specialmente in Eschilo, una rarità, che si verifica però anche in Pers. 150-8. Quest'ultimo passo è 
tuttavia accostato da Taplin (1977) 74, 176 ad altri casi in cui il coro toglie la prima parola al 
personaggio che entra in scena, esprimendo così “honorific greetings” (soprattutto nel caso di un 
ingresso con carro). 
944 Sull'ipotesi dell'impiego di un παραχορήγημα, apparentemente incompatibile con l'anno della 
rappresentazione dei Sette, vd. Nicolaus (1967) 33. 
945 Bergk (1884) 302-5, che arriva a riconoscere, senza però nessun reale argomento, il “Bearbeiter” in 
Euforione, figlio di Eschilo. West (2000) 351-2. 
946 Ad 861-1079. 
947 Bergk (1884) 304, che non manca però di precisare: “denn Aeschylus hat sich diese Freiheit in 
melischen Partien nur ein und das andere Mal gestatten.” 
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ha mai avuto motivo di dubitare. Anche nell'esodo dei Persiani, infatti, si ravvisa una 
netta bipartizione nel κομμός tra Serse ed il coro. Le prime prime tre coppie strofiche 
(Pers. 931-1001) sono caratterizzate da un solo cambio di battuta per strofe e da periodi 
lunghi e di una certa complessità. Nella sezione conclusiva (1002-77) ha luogo la vera e 
propria sticomitia: Serse e Coro si alternano con battute consistenti in poche parole – se 
non addirittura in sole interiezioni (1004, 1031, 1067) – con un impiego ancora più 
insistito della ripetizione. Tali accorgimenti conferiscono alla parte finale del lamento 
maggiore intensità emotiva. La struttura bipartita del passo è inoltre evidente a livello 
metrico: dai metri ionici e dagli anapesti lirici della prima sezione si passa, a partire dal 
v. 1002, a sequenze di natura giambica948. 
 La sola ragione per dubitare dell'autenticità della sticomitia lirica dei Sette è, 
dunque, il presupposto che essa vada assegnata ad Antigone ed Ismene. Ma su quali 
evidenze si fonda tale assegnazione? Apparentemente, il primo riferimento ad Antigone 
ed Ismene è all'interno della coppia strofica, al v. 974. I manoscritti lo tramandano 
pressappoco in questa forma: πέλας δ᾽ 949  αἵδ’ ἀδελφαὶ ἀδελφεῶν. Il senso 
sembrerebbe quello suggerito da uno scolio di M: ἐγγὺς δὲ τῶν κακῶν καὶ ἡμεῖς αἱ 
ἀδελφαί ἐσμεν ὧν καὶ οἱ ἀδελφοί950. Si tratta tuttavia di un passo interessato da gravi 
problemi di ordine linguistico e metrico. È di seguito riportato il testo della strofe e 
dell'antistrofe nella forma in cui lo trasmettono i manoscritti: 
973-4:  ~ 984-5   – ἀχέων τοίων τάδ’ ἐγγύθεν. 
  – πέλας δ᾽ αἵδ’ ἀδελφαὶ ἀδελφεῶν. 
       – δύστονα κήδε’ ὁμώνυμα. 
       – δίυγρα τριπάλτων πημάτων 
L'assenza di responsione è complicata dall'impossibilità di individuare una sequenza 
metricamente coerente sia in strofe che in antistrofe. Che si tratti di dimetri giambici951 
è, dato il contesto (cfr. 968-70 ~ 979-81), ipotesi plausibile, ma del tutto indimostrabile. 
In 973-4 le parole ἐγγύθεν e πέλας suggerirebbero un parallelismo952 sviluppato 
attraverso una ripresa antifonale. τάδ’ ἐγγύθεν è generalmente ritenuta la parte non 
                                                
948 Il primo ad accostare i due passi sembra Westphal (1869) 129-30. cfr. Hutchinson, 180-1. Un'analisi 
del commo dei Persiani in Andùjar (2011) 77-84 (L'analisi Wright 1986, 48-52 è in parte inficiata 
dall'idea che le sorelle partecipino al lamento). Di Benedetto (1991) 15, 19-20 evidenzia il carattere 
più accentuato della “accelerazione” nei Sette. 
949 πελας αἱδ᾽ in H1 + γδεΚ. 
950 Σ 974a (ed. Smith): cfr. Σ 973a, 973g, 974b. 
951 West (1990) 123. 
952 Hutchinson, ad loc. West (1990) 124 rimuove invece πέλας congetturando πέσεα δ᾽ (cfr. Eur. Phoen. 
1298): “πέλας arose under the influence of ἐγγύθεν.” 
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guasta del v. 973: ciò sulla base della responsione con ὁμώνυμα (ia ||), parola che, in 
realtà, è “metrical, but unintelligible”953. In 974 si è generalmente inclini a mantenere la 
forma ionica ἀδελφεῶν 954 , in responsione con -των πημάτων (ia). Per quanto 
concerne il nostro problema specifico, lo iato (o la correptio) in ἀδελφαὶ ἀδελφεῶν è 
impossibile955. Una valida alternativa956 è perciò la forma elisa ἀδέλφ᾽ (non può trattarsi 
che di n. pl.), tradita sia in T che in B (qui corretta dalla seconda mano)957: tradizione 
antica o correzioni, fra loro indipendenti, dello iato? Per quanto riguarda invece αἵδ᾽, 
Wilamowitz aveva probabilmente ragione nel ravvisare nel pronome un errore di 
dittografia: ΠΕΛΑΣΔΑΔΑΔΕΛ... 958  Nell'insorgenza di del dimostrativo e 
dell'impossibile scriptio plena ἀδελφαὶ deve aver avuto un qualche ruolo l'idea che a 
pronunciare questi versi fossero Antigone ed Ismene: lo stato disperato del testo è 
indice non di un'interpolazione, ma di banali corruttele959. 
 Ancora qualche considerazione sull'assetto testuale dei vv. 973-4. La situazione del 
testo è tale che qualunque intervento si rivela in ultima analisi arbitrario. Nondimeno, la 
congettura di Hermann ἀχέα per il tradito ἀχέων (accolta da West) introduce un sostantivo cui 
riferire l'aggettivo διπλᾶ del verso precedente (973) ed il successivo ἀδελφ᾽960. Parte della 
tradizione (QtλΘ) trasmette, in luogo di ἀχέων, la variante γόων, in cui Havet ravvisa “une 
correction fourvoyée” – congetturale o derivante da tradizione – del successivo τοίων961. I 
tentativi di valorizzare la variante ispirano tuttavia poco fiducia: ἀχέων, γόων τάδ᾽ ἐγγύθεν di 
Havet (“queste cose vicine ai dolori, ai lamenti”); λάχεα γόων suggerito da West  (“le parti di 
lamenti, queste vicine”). Riprendendo l'idea di Havet, si potrebbe invece supporre che la 
variante γόων non sia una correzione fuori posto di τοίων, ma che entrambe le forme derivino 
dalla corruzione di una medesima parola. Proporrei e. g. γονέων:  
   ΓΟΝEΩΝ   ΓΟ**ΩΝ   TΟΙΩΝ / ΓΟΩΝ (?) 
Ammesso che qui ci trovi davanti a dimetri giambici, l'assetto del testo originale potrebbe non 
essere stato troppo dissimile dal seguente: 
 – διπλᾶ λέγειν –  διπλᾶ δ’ ὁρᾶν 
                                                
953 West, ibid. Di qui i tentativi di emendare ὁμώνυμα senza alterare la metrica: ὁμαίμονα (Haupt), 
ὁμαίμόνων (Sidgwick). 
954 In Eschilo la forma ἀδελφεός occorre altrove solo in Sept. 576 (trimetri), passo peraltro corrotto. 
Hutchinson (ad 576) menziona due passi lirici in cui ἀδελφεός / -ά è corruttela per la forma in -
φός/ά: Soph. OC 1056 (v. l. ametrica) ed Eur. El. 134 (emendata metri causa da Heath). La forma 
ionica non è tuttavia, di per sé, da mettere in dubbio. Essa appartiene alla lingua della lirica corale: 
Slater (s. vv.) registra per Pindaro un'occorrenza di ἀδελφεά (N. 7.4) e cinque di ἀδελφεός (O. 2.49; 
P. 10.69; N. 7.86; 10.73; I. 8.35); cfr. Bacch. 5.118. Nella lirica della tragedia il femminile ἀδελφεά è 
invece attestato in Sofocle: OT 160; OC 535 (-φαί v.l. ametrica). 
955 Wilamowitz (1903) 441 n. 4. 
956 I primi ad averla messa a testo sembrerebbero Enger ed Oberdick: vd. Wecklein, Appendix 89. 
957 Dawe (1964) 291.; B a. corr. sembrerebbe (“ut videtur”) invece tramandare la forma in scriptio plena 
ἀδελφὰ. West (app.): [ἀδέλφ᾽] “fere Ba2[sic]AaT”. 
958 Wilamowitz, ibid. Stessa situazione se si legge πέλας αἵδ᾽: ΠΕΛΑΣΑΔΑΔ... 
959 Così Wilamowitz (in app.): “sorores autem non histrio sed scriba quidam intrusit.” cfr. Rose, ad 982-
5. 
960 Cfr. Rose, ibid. la congettura è messa a testo da West 
961 Havet (1922) 136-7. Così West 1990, 124; cfr. Wilamowitz 1903, 441 n. 3. 
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 – ἀχέα γονέων (?) τάδ’ ἐγγύθεν.    2 ia 
 – πέλας δ᾽ [αἵδ’] ἀδέλφ᾽ ἀδελφεῶν    2 ia 
Il senso dovrebbe essere “doppi a dirsi – doppi a vedersi / – dolori, questi, vicini ai progenitori 
(scil. Edipo e Laio). – vicini, (dolori) fraterni di fratelli”. Per l'immagine cfr. 1004: πῆμα πατρὶ 
πάρευνον. In greco il pl. γονεῖς significa sempre “genitori”, tranne che in Hdt. 1.91 (si parla di 
una casa reale) ed Is. 8.32, dove tra i γονεῖς, forse non senza una certa forzatura, è annoverato 
anche il nonno (γονεῖς δ’ εἰσὶ μήτηρ καὶ πατὴρ καὶ πάππος καὶ τήθη καὶ τούτων μήτηρ 
καὶ πατήρ, ἐὰν ἔτι ζῶσιν). 
 
 Ad ogni modo, il v. 974, irrimediabilmente corrotto, non può rappresentare 
un'evidenza a sostegno dell'assegnazione della sticomitia lirica alle sorelle. Veniamo 
ora al secondo passo in cui Antigone ed Ismene sembrerebbero prendere la parola. Ci 
troviamo nell'epodo, ai vv. 996-7: 
 
 – ἰὼ πόνος   –   ἰὼ κακὰ 
 – δώμασιν <–> καὶ χθονὶ962 
 – πρὸ πάντων δ’ ἐμοί.963 
 – καὶ τὸ πρόσω γ’ ἐμοί. 
 
Si constata qui, per la prima ed unica volta in tutta la sezione lirica, una distinzione fra 
le voci in lamento964. Il breve passo, in cui è distintamente espresso un dolore personale, 
sembrerebbe appositamente concepito per le due sorelle, piuttosto che per le anonime 
donne del coro965. Nondimeno, i vv. 996-7, due docmi in un contesto altrimenti 
interamente giambico (961-1004)966, risultano sospetti per ragioni di ordine linguistico. 
I vv. 994-6 potrebbero tradursi alla lettera: “ahi sofferenza! – ahi mali! / – per la casa <–> e per 
la terra / – più di tutti (πρὸ πάντων) per me!” Al v. 996 πρό + gen. è impiegato in senso 
strettamente comparativo: si tratta di un uso estremamente raro, ma comunque documentato967. 
                                                
962 In 995 West accoglie, senza segnalarlo, la proposta di una cambio di battuta prima di καὶ, avanzata 
metri causa (vd. infra n. 63) da Hermann. 
963 Haupt (Commentarius, 300) considera il verso “interpretament[um]” di 997 e ne propone l'espunzione 
per ragioni di simmetria (997 bilancerebbe 995). Il verso è effettivamente omesso nei codd. OANc. 
L'omissione può però facilmente essersi prodotta indipendentemente per via dell'omeoteleuto. Per 
ulteriori discrepanze nella tradizione su numero e posizioni delle interiezioni vd. app. di West. 
964 Hutchinson, 207. Fraenkel (1964) 60 evidenzia l'uso del pron. pers. ed il contrasto fra ἐμοί e πάντες. 
965 Wilamowitz (in app.): “sed precipuus dolor nulli convenit sini sororibus”. 
966 Wilamowitz (numeri) ravvisa in 995-8 una sequenza di docmi. Lloyd-Jones (1959) 107-8, che pure 
difende l'autenticità di 996-7, considera invece 995 e 998 sequenze di natura giambica. 998 può 
scandirsi ἰώ ἰώ extra metrum + cr ia (Hutchinson, 184) oppure ia lec (West, Canticorum metra). In 
995, se si accoglie la v. l. δώμασιν (MβYL) oppure se, accogliendo δώμασι, si pone con Hermann un 
cambio di battuta prima di καὶ, si hanno 2 cr. La scansione di 975 ~ 987 è oggetto di discussione: la 
sequenza è interpretabile come giambica o docmiaca (vd. Hutchinson, ad loc.); da ultimo West 
ravvisa  una sequenza trocaica (4 trp).  
967 Si tratta di un uso estremamente raro (vd. LSJ s. v., A III.1). Fraenkel (1964) 61 (cfr. ibid. n. 20) nota 
come l'unico altra esempio di quest'uso in tragedia sia proprio in Sept. 927: πρὸ πασᾶν γυναικῶν. 
Fraenkel evidenziare (58) la tendenza del Nachdichter a riprendere, talvolta in maniera poco chiara, 
espressioni del testo originale (vv. 863-5 ed 870-2). 
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Al v. 997, invece, la locuzione avverbiale τὸ πρόσω, molto comune in Erodoto, non è attestata 
altrove in poesia968. Una situazione, insomma, simile a quella del costrutto erodoteo πρότερον 
φήμης del v. 866. Sebbene la locuzione possa essere, in teoria, anche rimossa con la congettura 
di Blomfield κἄτι, il senso dell'espressione rimane problematico 969 . Il verso precedente 
indurrebbe ad intendere, con Hutchinson, πρόσω nel senso di “more”. Quest'uso “comparativo” 
di πρόσω non risulta tuttavia attestato: l'avverbio mantiene sempre il suo significato spaziale o 
temporale970. Per di più, come Hutchinson stesso non manca di notare, ammesso che “more” 
possa davvero essere una estensione del senso spaziale di πρόσω, “it is the comparative and not 
the positive that denotes the relative distance of two objects”971. Ha perciò ragione Fraenkel a 
ritenere che chiunque abbia composto il v. 997 intendesse piuttosto dire, più semplicemente, 
“und darüber hinaus für mich”972.  
L'espunzione di questi due versi, proposta da Wilamowitz, rimuove dal testo le uniche 
espressioni di dolore soggettivo in un lamento tutto incentrato sulla casa dei Labdacidi 
(vv. 880, 895, 915 [corrotto], 983; δώμασιν in 995) e sulla πόλις (vv. 900, 923, 951, 
981; χθονί in 995)973. Con l'espunzione dei vv. 996-7, anche la sticomitia lirica può 
essere, senza difficoltà, assegnata al coro. 
 Sarà legittimo, a questo punto, fare alcune considerazioni sull'affidabilità del 
testo che ci proponiamo di analizzare. La profonda alterazione del finale dei Sette, con 
l'introduzione di due personaggi e l'aggiunta di un intero episodio (vv. 1005 ss.), 
sembrerebbe legittimare un atteggiamento pessimistico nei confronti del testo: il 
tentativo di stabilire quale fosse il “finale autentico” potrebbe perciò apparire, in ultima 
istanza, arbitrario974. Converrà perciò considerare il modus operandi del poeta del finale 
dei Sette. Come abbiamo già avuto modo di evidenziare, la sequenza 
ingresso delle sorelle (861)   annuncio del θρῆνος delle sorelle (863-5)   canto del coro (875-
960)   esecuzione del  θρῆνος delle sorelle (961-1004) 
non solo è poco economica, ma pone il problema del lungo (circa 100 vv.) ed 
ingiustificabile silenzio delle sorelle. È inoltre quantomeno singolare che l'unica sezione 
                                                
968 Fraenkel (1964) 61 n. 18. Hutchinson (ad loc.) nota che le locuzioni avverbiali con τό / τά sono 
attestati in Eschilo solo con πρίν (e sinonimi) ed ἔμπαλιν; in Sofocle ed Euripide solo con νῦν, 
ἐνθεῦθεν, ἐνθένδε, ἐκεῖθεν, πάλιν (nel senso di ἔμπαλιν “in the physical sphere”). Locuzioni di 
questo tipo sono invece di gran lunga più comuni in Erodoto. L'interpolatore del finale sembra, in 
effetti, influenzato dalla lingua degli storici: vd. Hutchinson, ad 1025. 
969 τὸ πρόσω è variamente reso dagli interpreti di questo passo: una rassegna in Fraenkel (1964) 60-1. 
970 vd. LSJ s. v., cfr. Fraenkel (ibid.); Taplin (1977) 177 n. 2. 
971 Hutchinson, 207. 
972 Fraenkel (1964) 61. Impossibile l'interpretazione di πρόσω in senso temporale (“for the futute”) 
proposta da Rose (ad loc.), in riferimento alla pena che toccherà a coloro che daranno onori funebri a 
Polinice: prima della chiusa anapestica (interpolata) non se ne fa mai parola. 
973 Cfr. Nicolaus (1967) 33. 
974 Page, che stampa il testo del finale così come è tramandato nei manoscritti (sigla compresi), annota in 
apparato (ad 861-1079): “861-74 et 961-1078 Bergkium secutus Aeschylo abiudicandos esse censeo; 
in 875-960 haesito”. 
 194 
della sticomitia lirica che appaia espressamente pensata per le due sorelle (vv. 996-7) 
sia posta nell'epodo, in una sezione, cioè, che non poneva il problema di mantenere 
responsione strofica a chi volesse interpolare alcuni versi. Il che è parso a Fraenkel 
indizio della scarsa competenza del Bearbeiter975. Si tratta tuttavia di un giudizio non 
pienamente fondato: non vi è infatti motivo di ritenere che l'autore dell'episodio finale 
(vv. 1005 ss.) non fosse in grado di comporre ex novo anche un lamento più consono ad 
Antigone ed Ismene o di costruire la scena in una maniera più ragionevole976. Si 
direbbe, invece, che il Nachdichter intendesse modificare il finale dei Sette sforzandosi 
di conservare quanto più possibile del testo eschileo. Il fine da lui perseguito sarò stato, 
con ogni probabilità, quello di “ammodernare” l'antico dramma eschileo assegnando la 
parte finale del lamento a due attori977. Data la sua struttura strofica, il testo del primo 
lamento antifonale non poteva essere adattato alle due sorelle senza pesanti interventi 
sia in strofe che in antistrofe: il Nachdichter mantiene perciò l'originaria assegnazione 
dei vv. 874-960 al coro ed assegna la seguente sticomitia lirica ad Antigone ed Ismene. 
Potrebbe così spiegarsi l'intricato annuncio della sezione anapestica (863-9). Nella 
sticomitia lirica, infine, il Nachdichter introduce due versi espressamente pensati per le 
sorelle senza sconvolgere l'assetto del testo: sarebbe stato infatti intollerabile che queste, 
dopo il riferimento ai dolori della casa e della terra (vv. 994-5: – ἰὼ πόνος – ὼ κακὰ / 
– δώμασιν <–> καὶ χθονὶ), non facessero il minimo accenno al proprio dolore. 
 A più di un secolo dalla sua formulazione, la tesi di Wilamowitz mantiene, nel 
complesso, tutta la sua persuasività. In particolare, abbiamo appurato che 
a) Antigone ed Ismene non comparivano in scena nel finale autentico dei Sette: la 
 sezione anapestica dei vv 861-75 è interpolatai; 
b) il primo canto alternato dei vv. 876-960 era assegnato al coro sia da Eschilo che 
 dal Nachdichter; 
c) La sticomitia lirica dei vv. 996-7, assegnata ad Antigone ed Ismene dal 
 Nachdichter, era originariamente eseguita dal coro. 
Un'ultima considerazione sul quarto punto della tesi di Wilamowitz, ovvero 
d) tutta la sezione di testo che segue il v. 1004 è interpolata
                                                
975 Fraenkel (1964) 61-2, passim. 
976 Cfr. Dawe (1967) 16 a proposito delle competenze linguistiche l'interpolatore.  
977 L'accresciuto peso dell'attore a partire dalla metà del V sec. si riflette nell'assegnazione di parti liriche 
sempre più estese e complesse e nell'istituzione di un apposito premio; per la tragedia di IV sec. è 
notoria la testimonianza di Aristot. Rh. 1403 b 27: vd. Di Benedetto/Medda (1997) 175. 
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